ԿՈՄԻՏԱՍ ՎԱՐԴԱՊԵՏԻ 
ԾՆՆԴԵԱՆ 150-ԱՄԵԱԿԻՆ ԱՌԻԹՈՎ 

Բ. 

ՀԱՅԿ ԱԻԱԳԵԱՆ 

ԿՈՄԻՏԱՍ ՎԱՐԴԱՊԵՏԻ 
ԲԱՑ ՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆ 
ձԱՍԿԱՑՈՂՈԻԹԻԻՆԸ 

ՏԱՐԲԵՐԱԿՆԵՐ ԵԻ ԻՆՔՆԱՏԱՐԲԵՐԱԿՆԵՐ 
ԿՈՄԻՏԱՍԻ ԹԵՄԱՅՈՎ 


ՋԱՀԱԿԻՐ ՇԱԲԱԹԱԹԵՐԹ 
ՅԱԻԵԼՈԻԱԾ ԻԸ. 

Գ1ԱԻՐԷ 

2019 









ԿՈՄԻՏԱՍ ՎԱՐԴԱՊԵՏԻ 
ԾՆՆԴԵԱՆ 150-ԱՄԵԱԿԻՆ ԱՌԻԹՈՎ 

Բ. 

2ԱՅԿ ԱԻԱԳԵԱՆ 


ԿՈՄԻՏԱՍ ՎԱՐԴԱՊԵՏԻ 
ԲԱՑ ՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆ 
^ԱՍԿԱՑՈՂՈԻԹԻԻՆԸ 

ՏԱՐԲԵՐԱԿՆԵՐ ԵԻ ԻՆՔՆԱՏԱՐԲԵՐԱԿՆԵՐ 
ԿՈՄԻՏԱՍԻ ԹԵՄԱՅՈՎ 


ՋԱՀԱԿԻՐ ՇԱԲԱԹԱԹԵՐԹ 
ՅԱԻԵԼՈԻԱԾ ԻԸ. 


ԳԱ2.ԻՐԷ 

2019 


Ջահակիր շաբաթաթերթ 
Տևօրէև եւ խմբագիր՝ Մարտիրոս Պալաեաև 
Խմբագրական խորհրդատու՝ 2,այկ Աւագեաե 


Այս գիրքը հրատարակուահ է սահմանափակ տպաքանակով։ 
Աև չէ ևախատեսուած վաճառքի համար։ Անվճար կը տրամադրուի 
գրադարաևևերուև են ևինթով հեաաքրքրուողևերոնև։ 


Սաաևալու համար դիմել՝ 
էօհՅհՋ§ւր@յօսրոՋհտէ.€օա 


Եը ձօնեմ սիրելի ուսուդիչիս, 

Երեւանի Ե ո մի տ աս ի անուան Ե ոն ս եր վատ ո ր ի այ ի փրոֆեսոր 
դաշն ակահար Ալե յշսանդր Ռո ւր դե նովի ան մո ռադ յիշատակին 



ՄՈԻՏՔ 


Կոմիտաս վարդապետի եւ ըևդհաևրապէս կոմիտասակաևութեաև առանց¬ 
քային յատկաևիշևերէև մէկև է տարբերակային շարժումը, որ հաևդէս կու գայ իր 
երկու ծալքերով՝ տարբերակային շարժում ևոյև ինքը Կոմիւոասի մէջ եւ տարբե¬ 
րակային շարժում Կոմիտասէև անկախ։ 

Կոմիւոասի համար գոյութիւև ուևէր աււսրսաւե գործ՝ գեղարուեստակաև ու 
գեղագիտական համալրուած բաղադրիչներով, բայց ոչ աււսրսաււսծ (յործ։ Կոմի¬ 
տասի ձեռագիրևերը կը բացայայտեև արուեստագէտիև ներքին ցաևկութիւևը 
աևվերջաևալիօրէև աշխատելու միեւևոյև գործին վրայ։ Մաքրագրուած ձեռա– 
գիրևերուև վրայ յաճախ կը կատարեր բազմաշերտ սրբագրութիւևևեր, որոնց 
խճողումէև ետք կը մաքրագրեր նոր թուղթի վրայ, եւ այսպես շարունակ։ Օրինակ, 
դաշնակի Մշոյ Շորորին եւ Պ ար երուն վրայ աշխատած է 1906-էև միևչեւ ևոյևիսկ 
1916 (աարագրութեևէև վերադաոևալէև ետք ունեցած կարճատել մտային կազ– 
դուրումիև ժամանակ), թողելով մեծաքանակ ձեռագիրևեր եւ յառաջացևելով 
անվերջանայի տարբերակներ։ 

Փորձելով կազմալուծել Երեւանի Գրակաևութեաև եւ Արուեստի Թանգարա¬ 
նի Կոմիտասի ձեռագիրևերև ու աևոևց վրայ կատարուած ամբողջական եւ ոչ֊ 
ամբողջական սրբագրութիւևևերը, կարելի եղաւ առանձնացնելՇաեցիի, Հէքեա֊ 
ր/փ եւ Մշոյ Շորորի մեծաքանակ տարբերակներ։ Այս տարբերակաևերը կրնան 
վերաբերիլ ամբողջ գործին, ինչպես ևաեւ լոկ քանի մը հատածի 1 ։ 

Ասիկա արեւմտեաև արդի յօրիևողակաև մտածողութեաև համար ոչ այնքան 
սովորական երեւոյթ մըև է։ Երաժշտահաևևերուև համար իրենց գործերուև 
յօրիևողակաև ընթացքը ունի տրամադրուածութեաև սկիզբ եւ վերջ, ուրեմն՝ 
ժամանակային շրջագիծ։ Նոր միտքեր ու տարբեր մտայղացումևեր կը բացա– 
յայտուիև յաջորդ գործին մէջ։ Գործ մը իր աւարտիև հասևելէ ետք, երաժշտա– 
հաևիև համար աև կը դառևայ առարկայական (օհխօաս) գոյութիւև մը։ Իևքզիևքը 
վերայարմարցևելնախկին գործի մը յօրիևողակաև եևթակայակաևութեաև (տսհ֊ 
խօէհմէթ) մէջ՝ կատարելու համար սրբագրութիւևևեր ու վերախմբագրութիւևևեր, 
կ՚եևթադրե հոգեվիճակայիև վերապատրաստութիւև եւ նոր գրգիռ։ Երաժշտա– 
հաևը կրևայ իրականացնել ևոյև գործի մը երկրորդ եւ երրորդ խմբագրութիւև– 
ևերը, բայց աևոևցմէ իւրաքաևչիւրը իր մէջ պիտի ևախատեսէ յօրիևողակաև 
գործողութեաև աւարա մը։ Արեւմտեաև ստեղծագործութիւև հասկացութեաև 
(–^օրե-ոօէւօո) համար ըևդուևուած չէ աևսահմաևօրէև մնալ ևոյև գործին ստեղծա¬ 
գործական յղացքիև մէջ։ Կոմիտաս Կարգապետի համար այս մնալը սովորու– 
թիւև եւ բնազդ էր՝ լիովին գիտակցուած բնազդ մը, կապուած բաց սաեղծագոր– 
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ծութինե հասկացողոնթեաև հետ, որմէ պիտի բխեր իր իսկ կողմէ սաեղծուած 
տարբերակևերոն՝ իևքևատարբերակևերոն, քանակային ու որակային բազմազսւ– 
ևոնթինևը։ 

Այս բաց ստեղծագործոնթեևէև կը հևի շարժունին երկրորդ ծալքը, որ կը կազ– 
մէ այն աևվերջաևալի տարբերակները՝ որոնք սաեղծուեցաև ուրիշևերու կողմէ, 
իրենց մէջ ըևդելուզելով կոմիտասն ու կոմիտասակաևութինևը։ 
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ԿՈ ՄԻՏԱՍ ՎԱՐԴԱՊ ԵՏԻ 
ԲԱՑ ՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆԸ 


կոմիւռաս վարդապետի ամեևէև աւելի բնական ու անկաշկանդ նամակները 
ուղղուած են իր ստեղծագործական սերտ ու մտերիմ համագործակից՝ մեծծօ– 
սոփրաևօ, երաժշտագետ Մարգարիտ Բաբայեաևիև։ Ոչ֊պաշտօևակաև ու անիշ¬ 
խանական այս ծիրիև մէջ կոմիւռաս թողած է իր իևքևաբացատրակաև եւ իևքևա– 
հայեցողական ամենագեղեցիկ էջերը։ 

Այսպես, 1907-ին, Պեռլիևէև Բաբայեաևիև ուղարկած նամակին մէջ կը գրէ. 


|խ ա 13 չէ՞ "Ր, Ւ սկապէս ո շ մի գեղարուեստական գործ վերջակէտ Հունիդ այնպէս էլ իմը . 
եթէ երկրորդ տպագրութեան արժանի լինեն նոյն երգերր 7 շատ րաներ արդէն ինքս եմ նկա¬ 
տել ու փոխելու ՝ պարզելու ե։ք ՚– 


Վերջակետ չունեցող գործի իր ըմբռնումը կոմիւռաս կը կապէ երկու հաևգա– 
մաևքևերու հետ։ 

Մեկ կողմէև՝ 


| հկգ՛ մարդ մի րանով երկար ժամանակ ու անընդհատ^ տար ղրաղում է. քննական ուշքը 
կորցնում է . եւ նորա տեղն է բո-նում դէպի միշտ բարձրր մղող եւ նոյնիսկ 5 մասամբ էլ կոյր 
եռւսնդր^ որ սլարղ գաղափարի ու երեւակայութեան արւաջ մի յափշտակիշ^ դիւթական^ նուրբ 
քող է քաշում : 


Միլս կողմէև՝ 

երկրորդ եւ աւելի կարեւորն է այս։ Հայ եղանակները ; ինշսլէս նոցա ոգին պահանջում է. 
ներդաշնակելը որքան պարղ է ; նոյնքան աւելի դժուար է. յետոյ 7 մենք հայերս Դ պէտք է մեղ 
համ ար ոճ ստեղծենք ու ապա թէ համ արձակ առւսջ գնանք^։ 


Մը հասկևաևք՝ որ այս երկու հաևգամաևքևերուև պատճառով, գործ մը 
անընդհատ եևթակայ է վերանայումի ու մշակումի։ Իսկ այս հանգամանքները 
կապուած են ոճերու կազմաւորումիև հետ, մարմևաւորուած անձնական ոճի՝ 
«գաղափարի ու երեւակայութեաև», եւ հայկական ոճի մէջ։ Նոյն նամակին մէջ 
հայկական ոճը «աւելի կարեւոր» կը համարէ քան անձնական ոճը, գերադասու– 
թիւև մը՝ որ արդի հայկական ազգայնական պատումի (ոՅրրՋէհ՜տ) հիմնաքարը կը 
մևայ միևչեւ այսօր։ Բայց, ի տարբերութիւև ոճ-իևքևութիւևևերու կոմիտասի 
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շրջանին արդէև գոյութիւև ունեցող ու յետագային բազմապատիկ աւելի սրած ու 
անառարկելի դարձած բենեռացումևերոնև, Կոմիտասի մօտ այս գաղափարը 
արտայայտուած է պարզագոյև բառերով, արձակ մտածողութեամբ, առանց 
կորսնցնելու անհատի ու հաևրայիև-հայ կականի առևչութիւևը, եւ յ ատ կապես 
առանց գաղափարախօսութեաև՝ որուև ամբողջատիրակաև մղումները պիտի 
արհեստակաևօրէև քօղարկէիև հակասութիւևևերը եւ փականքի տակ դևէիև 
այլընտրանքային լուծումները։ Կոմիտաս գաղափարի, եւ ոչ գաղափարախօ– 
սութեաև, տերև էր։ Իսկ գաղափարը՝ գաղափարաիւօսութեևէ ազատագրուած, 
սկիզբն է բաց մտածողութեաև։ 

Նամակի վերջաւորութեաև, Կոմիտաս տարբեր ուղղութիւև մը կու տայ իր 
միտքերուև. 


հս կատարեալ չեմ^ ինչսլէս բոլոր մարդիկդ բայլյ կատարելութեան ձւրսուր նոյնիսկ այն 
դէպրում^ երբ ես մերժում եմ մէկի կուրծիրը. քժէեւ մերժում եմ աոյժամունակդ I՛Ա՛յր այդ ինձ 
մտածել է տալիս , թէ ինչո՞ւ այս կամ այն կտորը դուր չէ եկել մէկին կամ միւսին^ եւ ես 
աչխատում եմ հարլյը լուծել 4 ։ 


Այստեղ նոր տարրը ուրիշի («մեկին կամ միւսիև») գոյութիւևև է իր գործերում 
մեջ, ոչ իբրեւ հասաատագրուած ունկնդիր կամ ի պաշտօևէ հանդիսատես 
(կոմիտասի ևաիւասիրութիւևևերէև չէր իւօսիլ համըևդհաևրացուած հանդիսա¬ 
տեսի մասին) այլ իբրեւ հաղորդակից աևձևաւորութիւև։ ձաղորդակցութիւնը 
բաց հասկացութիւև է՝ հեռու գիտելիքի ուժայիև-իշխաևակաև փոխանցումի 
(սորվեցևող-սորվող, ստեղծագործող-ըևկալող, բեմ-հաևդիսասրահ) պարտաա– 
րեցևող յարաբերութիւևևերէև, որ կը ևպաստէ վերջակետ չունեցող գեղարուես– 
տակաև գործի յառաջացումիև 5 ։ 

կոմիտասի վերջակետ չունեցող հասկացողութիւևը ևիւթիս խևդրոյ առարկայ 
բաց ստեղծագործութիւևև է։ «Վերջակետ չունեցող» եւ «բաց» բառերը կարելի է 
գործածել փոխադարձաբար, որոևցմէ՝ «տարբերակ»–ը։ 

Ոչ-աևպայմաևօրէև հեաեւելով կոմիտասի վերոյիշեալ կետերում, քանի որ 
ևոյև ինքը Կոմիտաս խնդիրին տուած է «աևվերջակէտ» բաևաձեւումևեր, բայց 
հեաեւելով բաց ստեղծագործութիւև հասկացողութեաև, պիտի փորձեմ խնդիրը 
դիտել՝ քննարկելով բաևաւորութեաև (օահէխ, կատարողական գործադրութեաև 
(բճրքօրաՅոշճ բաօէախ, մշակում-տաըբեըակումի եւ այլ յաըակցութիւևևերու 
լոյսիև տակ։ 

Նախ, ի ևչ նկատի ուևիմ բաց ստեղծագործութիւև հասկացողութեամբ։ 

Նկատի չուևիմ Ումպերթօ էքպի բաց ստեղծագործութիւև (իտալերեն՝ օբտրՅ 
ՅբտրէՅ) ծաևօթ մտայղացումը։ Էքօ բաց ստեղծագոըծութեամբ կը հասկևայ 
արդիապաշտ (աօճտրատէ) երաժշաահաևևերու ալէաթորիք եւ նման ուղղութիւև– 


ևերու արաայայաութիւևեերը։ Աև կը գրէ. 


Ղ՝ործիքաչին երաժշտութեան շարք մր նոր գործեր կը միաւորուին ընդհանուր նկարա– 
գիրի մր մէջ։ Աչս նկարագիրը կապուած է ստեղծագործութիւնը կատարելու կերպը ընտրելու 
տեսանկիւնէն անհատ կատարողին տրուած նշանակալի ինքնավարութեան հետ: Աչսպէս 9 
կատարողը ոչ մի աչն աղատ է երաժշտահանին ցուցմունքները մեկնաբանելու ըստ իր 
անձնական հաչեցողութեան (որ ի դէպ տեղի կունենաչ ժողովրդական երաժշտութեան մէջ |) 5 
բաչց ան պէտք է իր դատողութիւնր թելադրէ ստեղծաղյւրծութեան կառ-ուցուածքին ւխաչ 
թէ երբ եւ ինչքան երկար պահել ձաչնանիշ մր 7 կամ ինչ չաջորդականութեամբ խմբաւորել 
հնչիւններր : Աչս բոլորը կ՝ աո֊աջնորդէ դէպի չանպատրաստից ստեղծագործականութեան 
գործողութիւն մր։ 

Իբրեւ օրինակ կը թուէ Շթոքհաուզըևի &1^16րտէսշե Ճ1֊յ\, Պերիոյի ՏշգսշոշԶ-ն. 
ֆլիւթի համար, Փոաէօրի Տշձաե յ֊ե եւ Պուլէզի Երրորդ Սոեաթը դաշնակի 
համար 6 ։ 

Ասիկա չէ ևիւթիս հեաաքրքրող ոլորաը, քանի որ Ումպերթօ էքոյի ուշադրու– 
թեան կեդրոնը եւ ներկայացուցչական ինքնութիւևը երաժշաահաևև է իր սւռեղ– 
ծագործութիւև հասկացողութեամբ (\^օրե֊ոօճօո), եըաժշաահաև մը՝ որ ինքն է 
կատարողին ազաաութիւև «շևորհող»–ը, ինքն է այդ ազաաութեաև իմաստ 
աուողը, ինքն է այդ ազաաութեաև հեղինակային իրաւունքի թէ իրաւակաև եւ 
թէ բարոյական իշիւանաւոէրը։ 

Փոխարէևը նկատի ուևիմ Ուալթըր Օևկի բաց եւ անիշխանական֊ինքնիշխա¬ 
նական գաղափարը, կապուած բաեաւոր մշակոյթիև կամ ընդհանուր սամամբ 
բանաւորութեաև հետ։ Օնկ կը գրէ. 

թանաւոր խօսքի համեմատութեամբ 5 գրութիւնր ինքնին փակ համակարգ մրն է։ 9 ՝րա– 
ւոր բնագիրը գոչութիւն ունի անկախաբար 9 ֆիղփքապէս անջատուած ոեւէ խօսողէ կամ 
լսողէ 5 կարծես ոչ մէկ իրական խօսակցական բառ. գոչութիւն ունեցած ԸԱ ա չ^ ։ 

Ըստ Օնկի՝ 

նախքան տպագրութիւնր 5 գրութիւնն ինքնին քաջալերեց տեսակ մր մտածին փակուա– 
ծութիւն։ Ղ՝րաւոր մակերեսի վըաչ մեկուսացնելով միտքը ՝ անջատուած ոեւէ զրուցակիցէ 9 
ինչպէս նաեւ արտաչաչտութիւնն աչս աո֊ումով դարձնելով ինքնավար եւ գրոհի հանդէպ 
անտարբեր 9 գրութիւնր արտաչաչտութիւնն ու միտքը կը մա տո լցան է իբրեւ որեւէ ուրիշ բանի 
հետ առնչութիւն չունեցող 9 կերպով մր ինքնաբովանդակ եւ ամբոգջական երեւոչթնեխI 

Յսաակօրէն, Օնկի յիշած փակուածութիւևը, հեւռեւաբար՝ բանաւորութեաև 
բացութիւնը, բևաւ բացասակաև-դրակաև իմաստներով չէ գործածուած։ 
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Աւելցեեմ, որ կոմիտաս կը մտածեր ելլելով իր տարածական են ոչ տիրական 
դիրքէև իբրեւ հայ մը, որ գիտակցութիւև ու ցաևկութինև աևէր իևքզիևքր տեսնել 
ևաեւ ոնրիշևերոն ըևդմէջէև, այդ ուրիշները դլխւաւորապէս ըլլալով ևոյև կամ 
շրջակայ տարածութինևևերոն համաբնակիչները։ Այս առումով իւօսուև է Ռոբերտ 
Աթայեաևի հեաեւեալ բացատրութիւևը. 


Յալտնի է. որ ^ոմիտասր ոչ միալն հաչ ժողովրդական երաժշտութեան^ ալլեւ րրդական^ 
թուրգլական^ պարսկական ել արաբական երգերի գիտակ էր։ Էր դեռ֊եւս առ֊աջին դասաիյ օ– 
սութիւններում (Յեռ֊լինում, 1899-ին), ինչպէս եւ լետագաչում (օրինակդ Միջազգալին 
երաժշտական րնկերութեան Փարիպի համաժողովում^ 1914-ին) ՝՝ Հայկական երաժշտութեան 
տարբերիչ յատկանիշներրցուցադրելիս^ Համեմատութեան համար մի շարդ) օրինակներ էր 
բերել աչդ ժողովուրդների երգերիդ , երգելով ցուցադրել էր դրանց կատարման ազգալին 

կերպերը 9 ։ (Ընդգծումը իմս է, 2,-Ա.։) 

Տեսնելով իևքևը (տճՄ) իր տարբերակին՝ ուրիշին մէջ, մաևաւաևդ երբ այդ 
ուրիշը կը գտևուի մօտիկ կամ համատեղ տարածութեաև վրայ, իսկ «դասական» 
թշնամիները միշտ կը գոյանան դրացիևերու միջեւ, կոմիտաս ոչ թէ ըևդլայևած 
կ ԸԱայ իր մտահորիզոնը, ինչպես ըևդուևուած է ըսել, այլյառաջացուցած կ՝ըլլայ 
եևթակայակաևութիւև (տսհյշօէհսէր) մը, որուև ւռարածակաևութեաև մեջ շարժելու 
կարելիութիւևևերը կը դաոնան անվերջանայի, չսահմաևագծուած եւ բաց։ 
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ԲԱՆԱԻՈՐՈԻԹԻԻՆ 


Բաևաւորութիւևը (օաեէթ) կը կազմէ Կոմիտասի մւռածողութեաև հիմնական 
մասը։ Կոմիտաս իր մաևկութիւևը անցուցած է Քէօթահիայի բաևաւոր մշակոյթին 
մէջ։ 1908-ին գրած իր իևքևակեևսագրոնթեաև մէջ կու տայ հետեւեալ տեղեկու– 
թիւևը. 


Հօրս եւ մ օրս ազգատոհմն ի բնէ ձայնեղ է։ Հայրս ել հօրեղբայրս ՝ Յարութիւն Սոդոմոն– 
եանր յայտնի դպիր են եղել մեր բազարի Ս. Թէոդորոս եկեղեցում : Մ օրս եւ հօրս տաճիկ 
լեղուով եւ եղանակներով յօրինած երղերբ, որոնցից մի բանիսն արդին գրել եմ 1893 թուին 
հայրենիբումս. դեռ. երգում են մեծ՜ հիացմունբով մեր բազարի ծերերր ՚ ։ 


Բաևաւորութիւևը՝ թէ իբրեւ դպրութիւև եւ թէ իբրեւ յօրիևողութիւև, առկայ 
էր ընտանիքին մէջ։ Բացի այդ, Կոմիտաս կը գործածէ «ձայնեղ» բառը, որ բաևա– 
ւոր ըմբռևողոնթեաև մէջ աւելի պարփակում իմաստ մը ունի քան լոկ զիլ ու 
գեղեցիկ ձայնի մը սեփակաևատէրև ըլլալը։ Բաևաւորոնթինևը չի զանազաներ 
գեղեցիկ ձայն բայց վատ կատարում, կամ լաւ կատարում բայց ոչ-գեղեցիկ ձայն 
հակադրութիւևևերը, իևչպէս կ՛ընդունի եւ յաճաիւ կը շեշտէ արդի փրոֆեսիոևէլ– 
գրաար մտածողութիւևը։ Բաևաւորութեաև համար տարանջատումներ ֆիզիքա– 
կաև սեփակաևութեաև (ձայն) եւ մտաւոր-հոգեւոր ուևակութեաև (կատարում) 
միջեւ զոյութիւև չուևիև, պարզապես մէկը անիմաստ է առանց միւսիև։ Կոմիտա¬ 
սի գործածած «ձայնեղ» բառը գործածուած է այս իմաստով, այլապես ամբողջ 
պարբերութիւևը՝ իր բաևաւոր դպիրներով եւ յօրիևողևերով, կը դառ նայ աև– 
հասկևալի 11 ։ 

1881-ին՝ տասներկու տարեկանին, երբ ճեմարան ըևդուևուելու համար կը 
ևերկայաևայ Գէորգ Դ. կաթողիկոսին, ո չ հայկական եւ ո չ եւրոպակաև ևոթա– 
գրութիւև իմացող մանուկ Սողոմոևը կ՚երգէ բաևաւոր յիշողութեամբ սերտած 
Լոյս զռւարթը 12 ։ 

1895-ին կը տպագրուի իր նոթագրած Ակևայ ժողովրդական երդերը 13 , որոնց 
գրառումն անկարելի է առանց բաևաւորութեաև հետ կենդանի հաղորդակցու– 
թեաև երկարատեւ փորձ ունեցած ըլլալու։ 

Վերջապես, իր երգեցողութեամբ մեզի հասած Մոկաց Միրզայի, Հով արերի, 
Գութ աևերդի, Հա լխկի, Արօրև ու տատրակի եւ Գալի երդի ձայևագրութիւևևերը 
երբեք չեն թողուր բաևաւորութիւևը «սորված» մասնագետի մը ապաւորութիւևը։ 

Այս բաևաւորութիւևը՝ հիմևուած մաևկութեևէև սերած իրական փորձառու– 
թեաև վրայ, կը կազմէ Կոմիտասի մտածողութեաև կարեւոր բաղադրիչը, որ 
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պիտի եերգրաանէր իր գրանոր (երաժշտագիտական թէ յօրիևորլակաե) աըտա– 
դրութեաև մէջ։ Գոմիտասի համար բաևանորոնթիւևը ի վերուստ տեղակայուած 
գիտելիք մը չէր եւ ոչ ալ կանխապես ևպատակադրուած համակարգ մը։ 


1. ՈԻԱԼԹԸՐ ՕՆԿ ԵԻ ԿՈՄԻՏԱՍ ՎԱՐԴԱՊԵՏ 


Բաևաւորութեաև մէջ նշանակալի տեղ կը գրաւէ գումարային (Ջժժւէհա) 
սկզբունքը։ Ուալթըր Օևկ կը բերէ յստակ օրինակ մը։ Աև կը համեմատէ Գիրք 
Ծևևդոցի (Ա/1-5) երկու տարբերակ։ Առաջինը 1610 թուակաևի Տուէյ (ՕօսՋչ) Աւե– 
աարաև մըև է՝ արդիւևքը բաևաւոր մշակոյթի միջավայրի. 

է սկզբանէ Աստուած ստեղծեր երկինին ու երկիրը։ 1՝,ւ երկիրն անձեւ ու անկազմ էր. եւ 
խաւար կը տիրէր անհունի ւխաչ^ եւ Աստուծոչ հոգին կը շրջէր ջուրերուն վրաչ։ եւ Աստուած 
ըսաւ . «Թող լոչս րԱաչ»։ Եւ լ ո չ ս եղաւ։ Եւ Աստուած տեսաւ որ լոչսր լալ է. եւ ան լոչսր բաժներ 
խաւարէն։ Եւ ան I ոլոր կոշեր րերեկ ու խաւարր գիշեր։ Եւ եղաւ երեկոչ ու առւսւօտ առաջին 


Երկրորդը Աւեաարաևի 1970-ի ամերիկեաև արդի թարգմաևութիւև մըև է. 

Ե սկզբանէ երբ Աստուած՜ ստեղծեր երկինրն ու երկիրը ; աշխարհը անձեւ ամաչութիւն 
մրն էր եւ խաւարր կր տիրէր անդունդին կրալ. մինշ հուժկու րամի մր կ ալեկոծէր ջուրերր։ 
Ապա Աստուած ըսաւ . «Թոզ լոչս ԸԱ ա չ », եւ լոչս եղաւ։ Աստուած տեսաւ թէ որրան լալ է լոչսր , 
որմէ ետր Աստուած լոչսր բաժներ խաւարէն։ Աստուած լոչսր կոշեր «րերեկ» իսկ խաւարր ՝ 
«գիշեր»։ Աչսպէս ; երեկոն եկաւ ու րերեկր չաՉորզեր առւսջին օրր : 


Օևկ կը բացատրէ՝ թէ առաջինը ունի ութ սկզբևաւորակաև «եւ»–եր իսկ 
երկրորդը՝ 

\հ\րկ ոլ – սկզբնա ւոբա կան « եւ»–եր 5 որոնբմէ իւրա^անչիւրը տե ղադր ուա ծ է բարդ ն ա խա¬ 
ղաս ութ եան մէջ։ եբրաչերէն վէն եւ վան («եւ»՝) Տսւ֊էչ կը մատուբանէ պարզապէս իբրեւ «եւ»։ 

ամերիկեանը զաչն կը մատուբանէ իբրեւ « եւ » 5 « երբ » 5 « ապա » 5 «աչսպէս» կամ «մինչ»^ 
ապահովելու Համար պատ մոդականութեան սահունութիւն մը գրաւորութիւնը չատկանշոդ 
վերլուծողականդ տրամաբանուած ստորադասականութեամբ^ որ աւելի բնական կը թուի 
ԸԱԱյլ Ւ. դարոլ բնագիրներուն մէջ: 9 ՝րաւոր տրամասաւյութիւնը ^1Տ0Օ1ՄՏ6յ կը Ղ ա ԸԳ ա Տ^ յ ^ 
աւելի մշակուած եւ Հաստատագըուած վ>երականութիւն ըան բանաւոր տրամասաւյութիւնը, 
որովհետեւ իմաստ ապահովելու Համար ան պարզապէս աւելի կախեալ է լեզուական 
կառյււբուած^է^ ըանզի անոր կը պակսի բանաւոր տրամասալյութիւնը շրջապատող բնական 
ու լրիւ– գո չա բա կան (6ճ1Տէ6Ոէա1յ բնաբանները 9 որոնյ* կօգնեն բանաւոր տրամ ասաւյութեան 
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իմաստը որոշելու լլերականութենէն անկախի՝ 


Գոյացա կան ւիորձաոոնթեևէե դէպի քերականական իշխաևոնթինևը մեծ 
ճանապարհ կայ անցնելու։ Այս տարածութեաև մէջ կարելի է գտնել Գոմիաասի 
անընդհատ շարժումը։ Գոմիաասի գեղջկական երգերը կաևցևին գոյացակաև 
փորձառութեևէև անդին, այն պարզ պատճառով որ աևոևց յօրիևողակաև– 
կատարողակաև կեաևքը այդ բևաբաևէև դուրս է, աև կրևայ ըլլալ որեւէ տեղ եւ 
որեւէ ժամանակ։ Բայց դուրս ըլլալ տակաւիև չի նշանակեր գոյացութեաև այլա¬ 
ցումը (օէհօոո§)։ Գոյացակաև փորձառութեաև տարբերակուած կամ տարբե¬ 
րակային փոխանցումը եւ աևոր ևերառութիւևը գեղարուեստակաև տարբեր 
բնաբանի մեջ կարելիութիւև կը դառևայ մասևաւորապէս այն պարագային՝ երբ 
բաևաւորութիւևը, անկախ իր փորձառութեաև ճշգրիտ առարկայէև, ընդածին 
կերպով հարազատ ըլլայ զայև կիրառողին, ինչպես է Գոմիաասի պարագան։ 

Միւս կողմէև կայ Օևկի յիշած գրաւորութեաև քերականական իշխաևու– 
թիւևը, որ Գոմիաասի մօտ հանդես կու գայ թօթափումի եւ գիտակցական 
աևկայուևութեաև ուղիներով։ Իսկ չես կրնար թօթափելբաև մը՝ եթե նախապես 
տիրապետած չըլլաս աևոր։ 

Փորձեմ շատ համառօտակի կերպով այս դրոյթևերը դիտել Գոմիտաս Գար– 
դապետի քանի մը գործերու մէջ։ 

Ա. Գումարային կառուցուածք 

Գումարային կառուցուածքի ևմոյշ կարելի է ծառայել Հով սւրէք մեներգը՝ իր 
մաքրօ եւ միքրօ կուտակումներով (օր. I) 17 ։ 

Մաքրօ առումով աև կազմուած է երեք յաջորդակաև մասերէ՝ 1X1 (հատածներ 
5-12),(խ|(հատածներ 13-28), (հատածներ 29-44)։ Չկան կապող մասեր, մասերը 
նախապատրաստող զարտուղող դաշևեակևեր (աօժս13էա§ օհօրժտ), չկան սահ¬ 
մանները գծող շեշաադրուած յաևգաձեւեր (օյՃտոշօտ), չկայ ևուագարաևայիև 
վերջաբան (օօԺյ)։ 

Միքրօ առումով դաշնակի ևուագամասը ունի ըևդամէևը երեք մոթիֆ (ք, §, հ), 
որոևցմէ առաջինը տարբերակային տեսքով հանդես կու գայ 12 անգամ (ներառ¬ 
նող նախաբանը), երկրորդը՝ 22 անգամ, երրորդը՝ 6 անգամ։ 

Մաքրօ եւ միքրօ կառուցուածքևերուև միջեւ հանդես կու գան աևվերջաևա– 
լիօրէև տարբերակուող կառոյցևեր։ Մեղեդիի առաջին ևախադասութիւևը (բհրտտօ) 
կը ևերկայաևայ իբրեւ երկու տարբերակուող կիսաևախադասութիւևևեր (հսՄ– 
բհրՅՏՕտ) (յ, Յւ), ամբողջ մեղեդիական պաըբերութիւևը (թՅրՅ§րՅբհ) կազմուած է այդ 
ևոյև ևախադասութեաև տարբերակումով (ճ., ճ.ւ)։ –ի այս ամբողջ պարբերու– 
թիւևը տարբերակուած կը յայւոնուի(|փի եւխքիհ երկրորդ կէսերուև։ Եւ այսպես 
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վա - րար անձ - րեւ 


թա - փէք, ծո վ ա 

-ա- 


■հՅ– 


Փ 


՜ւ ր 


■ հ4– 


՜ւ ր 


■հտ– 


֊ 

1 ճ՛ 


օ՝ 


❁ 


ա 


աք քք 


V 


ք 


5՛ 


֊օ՝– 
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շարունակ։ 

Մաքրօ, միքրօ են միջին կառուցուածքևերուև համակեցութիւևը կիրառուած 
է ոչ-համաչափ սկզբունքով, այսինքն՝ մէկ տարբերակի աւարտովչի վերջանար 
ևաեւ միւս տարբերակը։ 0-ի է մոթիֆը կրևայ յաևպատրաստից են կմախքային 
վիճակով վեյւայայտնոնիլ(Քիի վերջաւորութեաև (հատած 28), մեղեդիական ճ– 
երը կրնան համատեղուիլ դաշնակի թէ ք են թէ § մոթիֆևերուև հետ։ 

Շարժումը չէ հիմևուած գերմանացի տիալեքթիքևերու յարաճուև զարգացում 
գաղափարին վրայ ՝ իրենց բևայատուկ բարձրակետերով (օւ1րոետէաոտ) են կողմ¬ 
նորոշիչ ամբարձումներով ու խոնարհումներով։ ձեևքը գումարային շարժումն է։ 

Ըևդուևիևք, որ գումարայիև-կուաակայիև կառուցուածքը բնորոշ երեւոյթ է 
Ի. Դարու երաժշաութեաև համար։ Տեպիաի, Սթրաւիևսքի, ՊուլԷզ եւ ամերիկեաև 
միևիմալիսթևերը տարբեր մօտեցումևերով կիրառած են զայև։ Բայց էական 
տարբերութիւև մը կայ իրենց են Գոմիտասի միջես Այս ւռարբերութիւևը տարբե¬ 
րակային սկզբունքն է, որուև Գոմիւռաս դիմած է գրեթէ սկզբունքային հետեւո– 
ղակաևութեամբ՝ գործադրելով ևերկառուցուածքայիև խաչաձեաւմևեր են անհա¬ 
մաչափ առևչութիւևևեր։ 

Գումարային է ևաեւ միջևադարեաև հայկական բաևաւորութեաև ծաւալուև 
ևմոյշևերէև մէկը՝ Պատարագը։ Այս ձենով է որ իրարու կը յաջորդեև կառուց– 
ւածքի մաքրօ բաղկացուցիչները՝ առանձին համարները։ Նկատի ունենալով 
Պատարագին ծաւալը, այստեղ կազմակերպչական կարեւոր ևշաևակութիւև կը 
ներկայացնեն բաևաձեւերը (քօրասԱտ)։ Օևկ իր գիրքիև մէջ յաաուկ ուշադրութիւև 
դարձուցած է բաևաւոր գրակաևութեաև բաևաձեւերուև. 


Այստեղ բանաձեւ | քօոսսևվ, բանաձեւական | քօրրՈս1ա՜)կ եւ բանաձեւաչին \ 1օրոաևսօ| 
կբ հասկնամ իրրեւ շափած՜ոչի կամ արձակի մէջ աւելի կամ պակաս ճշգրտութեամբ 
կրկնուող նախադասութեան հաւաբակազմերր | Տւ՝ I յ՜)հԱ 1Տև՝Տ ) կամ արտաչաչտչական 
հաւաբակազմերր (ինչպէս ասացուածբներր^ որոնց ի . վ ղերակատարութիւնր բանաւորու– 
թեան մէջ շատ աւելի վճռ֊որոշ ու համատարած է բան որեւէ գրաւոր 7 տպագիր կամ ելեկտրո– 
նալին մչակոյթի մէջ 18 ։ 


Ըստ Օևկի ՝ 

թանաւոր մա շկոչիեի մէջ^ ձեււբ բերուած գիտելիբր պէտբ է մշտապէս կրկնուի որպէսզի 
շկորսուի։ Հաստատագրուած ՜, բանաձև լաչին մտաե՜ողութեան կաղապարներր էական էին 
իմաստութեան եւ արդիւնաւէտ տնօրինութեան համար 11 ։ 


Յստակ է որ բաևաձեւը ինքնին տարբերակ չէ, այլ ընդհակառակը՝ չտար– 
բերակուած այլ թարմացնող ու հաճելի կրկևութիւև։ Բայց երաժշտական 
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Դ 

բաևաւորութեաև մէջ կա յ արդեօք միանման (բառին ուղղակի իմաստով) 
կրկևութիւև, քանի որ ամէև բան կատարողական գործադրութեաև մէջ է որ կը 
շարժի։ Առանց մտնելու մաևրամասևոնթինևևերու մէջ, Կոմիտասի մօտ աևոևք 
պիտի արժանանային տարբերակային վերաբերմունքի։ Օրինակ, «Սուրբ 
Աստուած»–էև միևչեւ «Ահիւ կացցուք» կը գտևուի հայկական Պատարագի 
ամեևայայտևի յաևգաձեւայիև բաևաձեւերէև մէկը (օր. 2)։ Աև Կոմիտասի մօտ 
հաևդէս կու գայ տարբեր կշռութայիև դրսեւորումևերով ու դաշնակումներով 
(հՅրուօաշՅէւօոտ) եւ այլազան հիւսուածքայիև բովաևդակութիւևևերու մէջ։ Այս 
բաևաձեւը՝ յիշարժաև մեղեդիի տարբերակային անընդհատ վերադարձով, 
ծաւալայիև կազմակերպութեաև առումով կը իւաղայ էական դեր։ Աև կրևայ 
համապատասխաևիլ դասական երաժշտութեաև լէյթ֊մոթիֆիև, այն տարբերու– 
թեամբ որ բաևաւորութեաև մէջ բևաւ դասականին յատուկ տիպարային շեշ– 
տադրութիւևը չէ առաջնայինը։ 


ՕՐԻՆԱԿ 2 



Բ. Քերականութեաև թօթափում 

Բնական ու լրիւ գոյացակաև բևաբաևևերուև պակասութիւևը կՆգևէ «բաևա– 
ւոր տրամասացութեաև իմաստը որոշելու քերակաևութեևէև անկախ», գրած է 
Օևկ՝ ինչպես տեսանք վերը։ 

Կոմիտասի գործերը՝ եթէ կարելի չէ դիտել «քերակաևութեևէև անկախ», գոևէ 
կարելի է աևոևցմէ թօթափել քերակաևութիւևը, այսինքն՝ քերակաևութիւևը 
դիտել ամրագրութիւևևերէ եւ կաևխադրոյթ բեռևաւորոնմևերէ անդին։ 

Քերականական առումով Կոմիտասի մօտ միշտ կարելի է նկատել թօթափու– 
մի մղումներ։ Թօթափում պիտի չևշաևակէ պարզեցում կամ ևուազեցում կամ 
դրոյթի բացակայութիւև։ Թօթափում ըսելով պիտի հասկևալ ազատագրում 
քերականութեաև իշխաևութեևէև եւ ոչ թէ ևոյև ինքը քերակաևութեևէև։ Կոմիտաս 
կանգ չէր առներ արմատացած դրոյթևերու վրայ։ Իր դրոյթևերև էին որոնք յետա– 
գայիև ուրիշևերու կողմէ արմատացան։ Օրինակ, ըևդուևուած է շեշտել Կոմիտա¬ 
սի քառեակա֊հևգեակայիև դաշևեակևերը (օհօրժտ), որոնք բխած ըլլալով հայկա¬ 
կան համաձայևոյթևերու (աօժտտ) կառուցուածքէև, կը հնչեն «ազգային»։ Անշուշտ, 
այս դաշևեակևերուև կարեւորութիւևը Կոմիտասի մօտ անառարկելի է։ Աևոևց 
մասին ուշագրաւ ուսումևասիրութիւև մը գրած է երաժշաագէա Ռաֆայէլ Ստե– 
փաևեաև 20 ։ Բայց ասիկա չի բացատրեր եւ չի կրնար բացատրել թէ ինչու էիսթի, 
Տեպիւսիի, Շէօևպերկի, Պարթոքի քառեակա֊հևգեակայիև դաշնակումները (հՅր– 
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աօոատ) չեն հեչեր հայկական։ Միւս կողմէև, ըսել որ եռեակայիև կառուցուածքով 
դաշևեակևեր՝ հիմևաձայնային կրկնապատկումով, ևուազ հայկական են, հայկա¬ 
կան չեն կամ եւրոպակաև են, կը մնան առաձգական դրոյթևեր։ Կոմիտասի 
Շւոխկըր շուխկըր մեներգը ամբողջութեամբ հիմնուած է հիմևաձայև-տոմիևաևթ 
լրիւ «եւրոպակաև» դաշևեակևերու վրայ եւ ոչ ևուազ «հայկական» կը հևչէ քան 
քառեակայիև-հևգեակայիև դաշևեակևերով Հով արէքը կամ Կանչ է կռունկը։ 

Խնդիրը աւելի յստակ կը դառևայ երբ դիտենք դաշևակումայիև (հցրաօուօ) 
բազմիմաստութիւևը Կոմիտասի շարք մը գործերում մէջ։ Օրինակ, Կռունկ 
մեներգի դաշնակի նախաբանը եւ առաջին ևախադասութիւևը (օր. 3)։ Առաջին 
եօթը հատածևերուև մասին Ռ. Ստեփաևեաև կը գրէ. 


Լ/րւու-նկէէ ամրոդջ նախանուագը եւ երգի սկիզրը հիմնուած են 15/9-ի |15/9յ վրայ , այդ 
ակորդի հարմոնիկ ել մեղեդիական շարադրմամI՝ : 


Կարելի է զանազանել երկու տեսակ քառեակայիև-հևգեակայիև դաշևեակ¬ 
ևեր։ 

Առաջինը բաց հևգեակ (օբօո քլքէհ) դաշևեակև է, դաշևեակ մը՝ առանց 
եռեակայիև հևչիւևի։ ՊեթհովԷևի Իններորդ ձամաևուագի սկիզբը, Լիսթի Միֆիս- 
թօ վալսի սկիզբը, Մոցարթի Ռեքուիէմի «Քիրիէ»–ի աւարտը կը կրեն այս 
դաշևեակը։ Իւրաքաևչիւր պարագային անիկա յատուկ կողմնորոշում կու տայ 
հևչողութեաև։ Այս դաշևեակը սերտօրէև կապուած է եռահևչիւև եռեակայիև 
դաշևեակիև հետ եւ կը հաևդիսաևայ աևոր տարբերակը։ Եռեակիև բացակայու– 
թիւևը ինքնին գոյութիւև մըև է, գոյութեաև մը տարբերակը։ 

Երկրորդը քառեակայիև (զսարա1) դաշևեակև է, որ իբրեւ ուղղահայեաց զոյու– 
թիւև կը գործէ եռեակայիև դաշևեակևերէև անկախ, թէեւ հորիզոնական առումով 
կրևայ հանդես գալեռեակայիևևերուև հետ։ Այսպես է 1սաչատրեաևի Թոքքաթաև 
(հատածներ 46-71, աջ ձեռք)։ Այսպես են ևաեւ Կոմիտասի ժամանակակից Տեպիւ– 
սիի քառեակայիև յայւռևի դաշևակութիւևևերը (հՋրաօոատ)։ Այս քառեակէև կը բխի 
իր սեփական շրջուածքը՝ հևգեակայիև դաշևեակը։ 

Ո ւր կը գւռևուի Կոմիտասի Կռունկը։ 

Ձեւակաևօրէև՝ աև կը միտի բաց հևգեակիև, այն առումով, որ անիկա կ՚ըև– 
կալուի ձայևակայքայիև-համաձայևութայիև (էօո31–աօժ31) համածիրիև մէջ, ի 
տարբերութիւև արդիակաևևերու քառեակայիև դաշևեակէև։ 

Իևչո ւ լոկ ձեւակաև։ Յիշեալ եւրոպացի դասակաև-վիպապաշտևերը բաց 
հևգեակը գործածած են յատուկ պարագաևերու՝ յատուկ բաևագործութեաև եւ 
ազդեցութեաև համար։ Կարելի է ըսել, որ Իններորդ ձամաևուագի սկիզբը 
դաշևեակը կը հաղորդէ խորհրդաւորութեաև եւ սպասումի տրամադրութիւև եւ 
իր մեղմամեղմ թրեմոլոևերով երաժշաութիւևը կը տանի դեպի առաջին 
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հիմեաեիւթը, Մեֆիսթօ վալսի դաշևեակը կը յււտաջացևէ հարուածային հևչողու– 
թիւե են չսւրսւգուշնււկ տրամադրութիւև, որ, ի տարբերութիւև Պեթհովէևէև, կը 
միտի ևաեւ յառաջացնել ոչ֊դաշևակումայիև (ոօ֊հտրաօոչ) հենք։ Մինչդեռ «Քի– 
ըիէ»–ի աւաըտի ցնցող բաց հևգեակը կարելի է մեկնաբանել իբրեն դաշևակու– 
մայիև բաց կարելիութինևևերու ներկայացում։ Բոլոր պարագաներում, դաշևեակը 
գործածուած է մասևաւոր դրութեամբ, տուեալ պահու իմաստային ոլորտը 
ապահովելու համար։ 

Կոմիտասի դաշևեակը տարբեր է։ Անիկա մաս կը կազմէ ամբողջ ստեղծա– 
գործութեաև դաշևակումայիև հիաուածքիև՝ հանդես կրևայ գալ որեւէ տեղ եւ 
որեւէ ժամանակ։ Այս տեսաևկիւևէև, բովանդակային առումով կարելի է զայև 
համեմատել Տեպիւսիի քառեակայիև դաշևեակի տարածունակութեան հետ, 
առանց սակայն աևոր ընդհանրացած զուգահեռ դաշևեակայիև շարժումներում, 
եւ մաևաւաևդ առանց աևոր հնչական (տօոօոտճօ) գուևաարումիև։ Տարբեր է ևաեւ 
ւսաչաարեաևի ԹոքքաթայԷև, ուր դարձեալ միտում կայ քառեակայիևը համա¬ 
խմբել սահմաևուած տարածութեաև մը մէջ։ Դաշևակումայիև (հՋրաօաօ) առու¬ 
մով հեռու է իր ժամանակակից Տեպիւսիէև, քանի որ վերջինիս համար քառեա¬ 
կայիև դաշևեակը մաս կը կազմեր ձայևակայքայիև-ապաձայևակայքայիև 
(էօոՅւ֊Ջէօամ) երկոաւթեաև հիաուածքիև, մինչդեռ Կոմիտասի մօտ շեշտադրուած 
է համաձայևութայիև (ո1օԺյ1) ըմբռնումը։ 

Անկարելի պլւսլով Կէոմիտասի բաց հևգեակը կամ քառեակայիև֊հևգեակայիև 
դաշևեակը տեղաւորել ըևդուևուած համաչափութիւևևերու մէջ, դաշևեակը 
ստացած կ՚րըայ իևքևավարութիւև մը՝ ազատագրուած վերադիր կանոններն։ 

Կառուցողապաշտ (տէաօէսրցհտէ) կողմ մը կայ այստեղ, ուր դաշևեակը ՝ ինչպես 
լեզուի մեջ բառը, չէ եկած ծառայելու իմաստի մը, յարմարուելու մեղեդիի մը են 
դառնալու աևոր շրջազւսրդողը, այլիևքև իր մէջ կը կրէ սեփական իմաստը իբրեւ 
դաշևեակ։ Այստեղ, անիկա չի կրնար եևթարկուիլ քերականական օրէևքևերու՝ 
կը թօթափէ զաևոևք, ինքը ըլլալով ամենայն քերակաևութիւևը։ ԸԱալով ինքնա¬ 
կամ, աև կրևայ բովանդակել տարբեր ևերքևիմաստևեր, չեևթարկուելով աքատե– 
միք կաևոևևերուև՝ այլեւ անցնելով աևոևցմէ առաջ։ 

Կոուևկի դաշնակի քառահատած ևախաևուագը (հատածներ 1-4) հիմևուած 
է ոէ հիմևաձայևով բաց հևգեակ դաշևեակի վրայ։ Երկընտրանք մը կը սկսի 
հատած 3-ի աջ ձեռքի առաջին դաշևեակով (վարեն վեր՝ ոէ-լա-մի)։ Մին. կրևայ 
ոչ–դաշևեակայիև (ոօո-օհօրժ) ափոճիաթուըա ԸԱալ (մաևաւաևդ որ հատած 14– 
իև աև ուղղակիօրէև հանդես կու գայ ուժեղ բաիտւմիև վրայ), որ անմիջապես կը 
լուծուի ռէիև մէջ։ Բայց կրևայ ըևկալուիլ ևաեւ իբրեւ ինքնավար կրկնակի բաց 
հևգեակ (կամ բաց իևևեակ դաշևեակ - աոէհ օհօրճ)։ ԱմԷև պարագայի, միակ 
գերհիմևաձայևի (տսբտրէօաօ) (մի) առկայութիւևը ամբողջապես հիմևաձայև– 
աոմիևաևթ հևչիւևևեըով կազմուած քառահատած ևախաևուագիև մեջ, կը մտցևէ 
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«անակնկալ տարր» մը (ոչ֊աևսովոր երեւոյթ մը Կոմիտասի համար, յիշեևք 
Գարուն ա մեներգի հատած 4֊ի լա պեմոլը), որ մէկ կողմէև կ՚եևթադրէ խթանիչ 
անկայունութինե մը, մինս կողմէև կրևայ ևախարձագաևգը ևկատուիլ երգչային 
մասի ցայտոնև ու ազդեցիկ մուտքին (հատած 7) գերհիմնաձայ նին վրայ։ 

հատածներ 5-6-իև մէջ կարելի է գտնել երկու դաշևեակայիև կաղապարներ, 
վարէև վեր՝ լա-ոէ-լա եւ մի-լա-մի, այսինքն՝ յաջորդաբար ոէի վրայ բաց հևգեա– 
կի (ոէ֊(ֆա)֊լ ա) եւ լաի վրայ բաց հևգեակի (լա–(աօ ւոիէզ)~մի) երկրորդ 
շրջուածքևեր։ Երկու կաղապարներ, ուրեմն՝ երկու հևչողակաևութինևևեր եւ 
երկու ձայևակայքայիև (էօոց1) հևարաւորութիւևևեր։ Ապա, յամառօրէև երկարող 
կրկևապատկուած լաերը եւ միերը՝ հատած 6-իև արդեն բացակայող միջին ոէիև 
եւ միջին լաին շնորհին, իրենք իրենց միջեն կը յառաջացևեև բաց հևգեակ (լա֊(աօ 
տիէզ)–մի) հիմնական դրութեամբ (ոչ֊շրջուածք) ՝ ստեղծելով տոմիևաևթի ուժեղ 
հենք մը հատած 8-ի լիարժեք, լիահունչ եռահևչիւև ոէ մինորին համար։ Բայց այս 
բոլորը (հատածներ 5-7) կարելի է ևաեւ համախմբել մէկ շրջագիծի մը մէջ, իբրեւ 
ոէ հիմևաձայևով կրկնակի բաց հևգեակ (վարէև վեր՝ ոէ-լա-մի) եւ այդ դատարկ 
հևգեակևերու ձայևամիջոցայիև շրջուածքը իբրեւ քառեակևեր (վարէև վեր՝ մի– 
լա-ոէ)։ 

Մերժելով մնալ մէկ դրոյթի վրայ եւ սլաքը դիմել մէկ ուղղութեամբ, այլեւ 
ևախասիրութիւև չունենալով հայկակաևութիւևը փաստագրուած տեսնելու 
փորձնական (տարափ կէտաւորոնմևերու մէջ ԼԿոուևկֆ հատած 8-ի եռահևչիւևը 
ևուա զ «հայկական» է քան բաց հևգեակևերը), Աոմիւռաս ընթացած կըլլայ քերա¬ 
կանական ապաիշխաևացումի ուղիով, շրջանցելով Օևկի յիշած գրաւորութեաև 
լեզուակաև-քերակաևակաև առաջևութեաև գաղափարը, մտնելով յեւռքերակա– 
ևակաև, յեւռգրաւոր, յետաքատէմիք, յետփրոֆեսիոևէլ ւփճակեերու մէջ, որոնք 
ոչ-գրաւոր վիճակի՝ բաևաւորութեաև, տաբերակայիև գոյութիւևևերև են, 
գոյացակաև փորձառութեաև վերաիմաստաւորումևերը 22 ։ 


2. 2ԵԹԵՐՈՖՈՆԻ 

Ի ևչ է հեթերոֆոևիև։ Ափլլի Ափէլ կը բացատրէ. 


Պզատոնին (Օրէնրներ VII, 812 Լ)) կ ո Ղ լ ^է դործածուած եզր լքըն է ՝ որդեգրուած արդի 
երաժշտագէտներուն կոզմէ (առւսջին անգամ գործածած՜ է ՝/՝. Շթիւմբֆ^ որ կր նկարագրէ 
յանկարծաբանական 1 1111 բ1՚0\1 Տ։1 11011 ) ոճով բազմաձայնութիւն մր^ այսինրն նոյն մեղեդիին 
թեթեւ կամ զարդարուն կերպով փոփոխուած տարրերակներու միաժամանակեայ գործա– 
ծութիւնր երկու ( կամ աւ ելի ) կատարոզներու կողմէև օրինակ երգիչ մր եւ երգիչի մեղեդիին 
յաւելեալ հնչիւններ կամ զարդեր աւելզնոզ գործիքային նուագոզ մր։ թազի այլ բազմաձայն 
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ձեւերէ^ հեթերոֆոնիը գործածութիւնր կարեւոր դեր կը խաղալ նախնականդ ֆ ո լքէ ,, / , / , 7 ՛ եւ 
ոշ-արեւմտեան երաժշտութեան (չինականդ ճաբոնական ^ ճաւալեան^ եւլնի սերւերուն | Ըլ՝II֊ 

րշտյ մ էջ 23 ։ 


Գերմանացի փիլիսոփայ Քարլ Շթինմբֆ կը կարետրէ համագործակցութիւևը 
ժողովրդական հեթերոֆոևիի արտադրոնթեաև մէջ. 

կարելի է ըսել՝ որ հեթերոֆոնին կը հանդիսանալ միեւնոլն մեղեդին կատարելու համար 
տարբեր մարդոց Համագործակցութեան արդիւ ՚ն րր – 

Ժամանակակից երաժիշտ Լարրի Փոլաևսքի եւս շեշտած է հեթերոֆոևիի 
հանրային կողմը. 

Ամրողջ երաժշտական կեանըիս ընթացրին հետաըրըրուած եմ հեթերոֆոնիոկ որով - 
հետեւ ես կր սիրեմ երբ մարդիկ ընդհանուր առ֊մամբ իրենց կեանըին մէջ հետեւին 
հետարրրրական օրէնըներու ել ղանոնը գործադրեն առ֊անց միըրօ–կաո-ուցուածըներու 
տնօրինութեան եւ արւանց որոշակի պահ առ. պահ համակարգութեան տնօրինութեան։ 
Ասիկա կր թուի ըլլալ աշխարհը շարժելու խիստ հաճելի ձեւ մր։ հթէ որեւէ տեղ մր ապրիմ 
ուղեմ ալդպէս ըլլալ, ալսինըն հաւատալ որ դիմացս ապրող անձը իրապէս հրաշալի բան 
մր կրնէ, առւսնց շատ միջամտելու թէ ինշպէս կրնէ ղաշն։ 1)1 երբեմն տուն կը մտնես ու դուրս 
կեԱես ալդ անձին հետ : Ասիկա ինծ՜ի համար կր թուի նմանիլ իտէալական կեանըի։ 
Հետեւաբար^ իմ ամբոդջ երաժշտութիւնս ներդըաւուած է միաժամանակեալ օրէնըի Համա~ 
կարգերու մտա լղաց ըուխ՝^ ՝• 


հայկական ժողովրդական եւ աշուղական երաժշտութինևը լեցուն է 
հեթերոֆոևիով։ ձին ձայևագրութիւևևերը կրնան իւօսուև վկաներ ըլլար Գարելի 
է յիշել Ունաբի եւ Ուզանդ արա պարերուև 1945-ի ձայևագրութիւևը եաոևոապ 
կատարումով՝ Գուրգէև Միրզոյեաև (քամանչա), Ա. Սարգսեաև (թառ) եւ Բ. 
ւսուդաւերդեաև (դափ), ուր յստակ լսելի է քամանչայի եւ թառի հրաշալի հեթե– 
րոֆոևիև 26 ։ Գամ, համեմատաբար ևուազ չափով, դուդուկահար Լեւոև Մադոյ– 
եաևի նուրբ ոպեկցութիւևը սոփրաևօ 2,այկաևոյշ Դաևիէլեաևիև Լուսնակ զիջեր 
երգին մէջ, ձայևագրուած 1945-ին 27 ։ Միևչեւ այսօր հեթերոֆոևի կարելի է լսել, 
օրինակ, մեևերգիչևերուև ուղեկցող դուդուկահարևերուև մօտ, մաևաւաևդ կեն¬ 
դանի կատարումևերու ժամանակ, քանզի արդի ձայևագրութիւևևերուև պարա¬ 
գային դուդուկահարը պիտի ձգտի գոհացում տալ ելեկտրակաև ամեևազար– 
գացած գործիքներում առջեւ նստած ուևկևդիրևերուս «գերզարգացած» լսողական 
եւ որեւէ «աևկայուևութիւև» չհաևդուրժող ճաշակին։ 

Էասկնալի է, գեղարուեստակաև գործի մէջ հեթերոֆոևիի գոյութիւևը աևպայ– 
մաևօրէև պիտի չառաջևորդէ դէպի ևիւթիս առևչուող բաց ստեղծագործութիւևը։ 
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Սթրսււիեսքիի հեթերոֆոևիք հիւսուածքը Տրաբհօոր ա ՚մհրշշ Խ1օ\ ր շու6ոէտ֊\ւ 
առաջին շարժունին մէջ (հատածներ 54-60), ինչպես Ուալլաս Պերրի կը ևկա– 
րագրէ՝ կը հաևդիսաևայ երաժշտահաևի ենթագիտակցական արձագաևգը իր 
երիտասարդական տարիևերուև ընկալած ռուսական ժողովրդական երաժշտու– 
թեաև 28 ։ Սակայն ասիկա կարելի չէ բաց ստեղծագործութեաև մեզի հետաքրքրող 
հասկացողութեաև մէջ տեղաւորել՝ գործի աևհատակաևացուածութեաև եւ 
«բարձր» ու «յղկուած» դասի մը ուղղուած ըլլալու ակամայ միտումևաւորութեաև, 
այլեւ կատարողական ճշգրիտ օգտագործումևերուև պատճառով։ 

Տելէօզեաև (Օւ11տտ 1~)616Ա26) տարբերակումի Պուլէզի կիրառութիւևը իբրեւ 
երաժշտական հեթերոֆոևի եւս չի կրնար օգտակար ըլլալ, քանի որ անիկա մէկ 
կողմէև չի ճաևչևար առաջնային գիծը 29 , միւս կողմէև անիկա համակեցութիւևև է 
աևգոյակիցիև յանուն տարամտութեաև եւ տարաձայևութեաև 30 ։ Թէեւ Պուլէզ իր 
Քշոտտրհ աստպստ յա յօսրժնա հիմնաքայւայիև աշխատութեաև մէջ կու տայ հեթե– 
րոֆոևիի դասական բացաարութիւև մը 31 , բայց, իևչպէս Եոևաթաև Կոլտման 
դրական միտումով կը ևշէ՝ երաժշտահաևի նպատակն է «միաժամաևակեայ 
ձայևերու խիստ հսկողութիւևը» 32 ։ Պուլէզեաև հեթերոֆոևիև՝ կատարողին որոշ 
ազատութիւև մը տալով, կրևայ վերագրուիլբաց ստեղծագործութեաև գաղափա¬ 
րին 33 , որ սակայն կը ևերկայացևէ Ումպերթօ էքպի վերը յիշուած դրոյթը, ուր 
երաժշտահաևև ու ստեղծագործութիւևև են կեդրոևաձիգ գործօևևերը։ 

Կոմիտասի հեթերոֆոևիև չէ կապուած կառուցուածքայիև չափաևիշևերու 
հետ եւ ոչալկը հետապևդէ ձայևերու հսկողութիւև։ Աև կրևայ ըլլալ երկու ևսվսա– 
դասութիւև (բհրՅՏ 6 ), իևչպէս՝ Հաբրբան զուգերգը (հատածներ 8-11, երգի եւ 
դաշնակի աջ ձեռքի միջեւ) (օր. 4), ՔԷլԷ, քխէ մեներգը (հատածներ 16-21, երգի եւ 
դաշնակի աջ ձեռքի միջեւ) (օր. 5), մէկ ևախադասութիւև, իևչպէս՝ Ես սար էն կա 
զայի մեներգը (հատած 5, երգի եւ դաշնակի աջ ձեռքի միջեւ) (օր. 6 ), Քելեր, ցոլեր 
մեներգը (հատածներ 9-11, երգի եւ դաշնակի ձախ ձեռքի միջեւ) (օր. 7), կամ 
կիսա-ևախադասութիւև (հՅՄ֊բհրՋՏօ), իևչպէս՝ Չեմ կրնայ խաղայ մեներգը 
(հատած 6 , երգի եւ դաշնակի աջ ձեռքի միջեւ) (օր. 8 ), կրևայ ըլլալ ևաեւ մէկ 
մոթիֆ, իևչպէս՝ Շողեր ջան խմբերգը (հատած 9, ՏօբրՅա 1-ի եւ Պտոօո-ի միջեւ) 
(օր. 9), կամ կրկևուող մոթիֆ, իևչպէս՝ Հօյ, նազան իւ/խմբերգը (հատած 1, մհոօո 
1-ի եւ ՏՅՏտւ-ի միջեւ) (օր. 10), կամ առանձին չափական միաարևեր, իևչպէս՝ Հայր 
մեր խմբերգը (հատածներ 3-4, 8 յտտ 1 1-ի եւ 8 յտտ 1 11-ի միջեւ) (օր. 11)։ 

Կարելի է հաևդիպիլ «տեղափոխուած» կամ «փոխադրուած» (էրՅոտբօտօժ) 
հեթեըոֆոևիի։ Գնա, զնա խմբերգը կը սկսի մեղեդիին (ՏօբրՅա) եռեակ ցած եևթա– 
ձայևայիև ճշգրիտ կրկնապատկումով (Ճ1ս) (հատածներ 2-3), որմէ ետք երկրորդ 
ձայնը (ճհւ) իր գիծը կը շարուևակէ մեղեդիին հեթերոֆոև տարբերակումով՝ 
դարձեալ եռեակ ցած (հատածներ 4-5) (օր. 12)։ 
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ՕՐԻՆԱԿ 4 


Հաբրբան, հատածներ 8-11 



ՕՐԻՆԱԿ 5 

Քէլէ, քէլէ հատածներ 16-21 

(ճոճտոէք ։ւտ;ւհւ1է՚| 

16 /> 
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Լո 


րիկ, 


սե 


ւա - ար 


Փ 


է 






էէ 


կարկաչուն 


սիրուն 
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ՕՐԻՆԱԿ 6 

Ես սարէե կու գայի, հատած 5 

(Շօտօճօ) 



ՕՐԻՆԱԿ 7 

Քելեր, ցոլեր, հատածներ 9-11 



Չեմ կրեայխաւլայ, հատած 6 

|1)ւ՚1հ։ւէօ| 


նՏ Ա֊ շ ֊1 

չե մ կըր - նայ խ 

՚^֊՚>—՜– 

ա - ղայ, 

և֊»=ր^-^^Տ֊յ 

9 ՜#՜ ՜ր՜ ՜Ւ՜ ր՜ -^ 

ճէ=8֊յ—յ—^ 

քք 

Ժ ֊— 5 

^ ^ 7 

ո 
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ՕՐԻՆԱԿ 9 

Շողեր ջան (տարբերակ), հատած 9 

(ճ11տ§րօ) 


Տօբրաս I 


7շոօհ 


| |տ Ա՛ ս՛ ա 


Շո - ղեր ջաե, 


II8 ա ա ւ> 


Շո - ղեր ջաե, 

ՕՐԻՆԱԿ , 1 

հօ/– նազան իմ– հատած , 

Կայտառ 



ՕՐԻՆԱԿ 11 

Պատարագ, «2այր մեր», հատածներ 3-4 
յ Աճուն՝ խաղաղական Վճռական 


8ՁՏՏ1 I 


0ՋՏՏ1 II 


յոյ ր ք . 




ր ր.^ր 


Ե-կես - ցէ ար - քա - յա. - թիւե Քո, Ե - ղի - ցին կամք Քո 


1 .9Կ11 յ /Յ 






Ե-կես - ցէ ար - քա - յու - թիւե Քո, Ե - ղի - ցին կամք Քո 


ՕՐԻՆԱԿ 12 

Գնա, գնա, հատածներ 2-5 

|ճ116§րօ) 

2 « ս Ա -- 


Տօբրաո 


Ճ1Ճ 





Գը - եա, գը –եա, ո - աիդ եմ, հա , հա , հա , հա , հա , հա , հա , հա , 

§էտ^ ~~ 


ա ա ա 1 ւ յ տ ա ւ ա 


Գը - եա, գը - նա, ո - աիդ եմ, հա , հա , հա , հա , հա , հա , հա , հա , 


29 


















































































































































եոաեդռւն 


1 հ # ո —ր ք Ռ՝ 

•֊թ —* 

5 —պ — 

րր 

ք—ք—՝ 5—— 

՜ԾԾ— - ք– -^— 

սա - րիե, օ , 

եոաեդուե 

եա ր 

ջաե, 

—/—^- 

եա - րիե, օ , 

եա ր ջա ե, 

ՏԼ ^ քր ր ր • • 


ա֊֊պ֊ 


- 

֊֊, ա փ տ 


—•֊^֊ 


ւՀ^ւ– 

֊գ–^– 

✓ ՚ Հ 


սա ֊ րիե, օ , եա ր ջան, եա - րիե, օ , եա ր ջա ե, 


2,եթերոֆոևիք ուշացումներ՝ կրկևոտղ հիմևաձայ նային հևչիւևևերուտեսքով, 
նկատելի են յաևգաձեւերուև (օջՃշոշտ) մէջ։ Վերջևայաևգաձեւերէև (Տոջ1 շձԺտոշօ) 
կարելի է առանձնացնել՝ Ես աղջիկ եմ մեներգը (հատած 16) (օր. 13), Զիևչ ու զիևչ 
մեներգը (հատած 13) (օր. 14), Չինար ես մեներգը (հատած 17) (օր. 15) եւ Հօյ, 
հազան մեներգը (հատած 24) (օր. 16)։ 

ՕՐԻՆԱԿ 13 

Ես աղջիկ եմ, հատած 16 



ՕՐԻՆԱԿ 14 

Զինչ ու զինչ, հատած 13 

(ճ11ք§ր6էէօյ 
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ՕՐԻՆԱԿ 15 

Չիեար ես, հատած 17 



ՕՐԻՆԱԿ 16 

Հօյ, եազաե, հատած 24 



Ուշագրսո. են դարձեալյաևգաձեւերուև երեւացող ուշացած վերջատրոնթիւև– 
ևերը՝ կատարուած ափոճիաթուրաեերոն միջոցով, իևչպէս՝ Սարերի վրով 
իւմբերգը (հատած 6, Ճ1ս, սոլ-ֆւս տիէզ) (օր. 17), Սօեա եար իւմբերգը (հատած 24, 
6 յտտ 1 II, ֆւս–(սոլ)–մի պեմոլ) (օր. 18), Օրօր, Ադիևօ խմբերգը (հատած 8, Ճ1էւ, ֆա– 
մի պեմոլ) (օր. 19), Գարուն ա խմբերգը (հատած 4, Պօոօո, ոէ–(մի պեմոլ)–աօ) (օր. 
20 )։ 

Այս բոլորը կը մօտեևաև Շթիւմբֆի են Փոլաևսքիի համագործակցական 
օրէևքևերոնև, հեռու մնալով Սթրաւիևսքիի են Պուլէզի պահ առ պահ են վերա– 
հսկուած օրէևքևերէև։ 

շեթերոֆոևիև ինքնին տարբերակ մըև է՝ մեղեդիևերու ուղղահայեաց տարբե¬ 
րակ։ Կոմիտասի հեթերոֆոևիք տարբերակը անկաշկանդ թարգմաևութինևև է 
բաևաւորոնթեաև փորձառութեաև։ 
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ՕՐԻՆԱԿ 17 
Սարերի վրով հատած 6 

|\ււ(հտէօ է1օ1սոէէ՝| 



Տօբրահ I 


Ճ1Ճ II 


7օոօո I 


7օոօո II 


Տտտտւ I 


0ՁՏՏ1 II 


ՕՐԻՆԱԿ 18 
Սօնա եար, հատած 24 

ւ՚Րտւոթօ ճւ տ։ււքհւ| 

24. 

\Խ 


55 




Սօ - եա եա ր։ 




| ծ \ 11 


Սօ - եա եա ր։ 


ա– 


պա մ, պա մ, պա : 


| ^2 ՝ Հ՛՝ 




պա մ, պա մ, պա : 

օ 


պա մ մ, պա մ մ, պա : 

քևքռյշ 


հհ ա 


պա մ, պա մ, Սօ - եա եա ր։ 
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ՕՐԻՆԱԿ 19 

Օրօր, Աղիեօ, հատած 8 (Ա. պարբերութեան յանգաձենը) 

|ճ1»|ԱՈէէ ՇՕՈ ԱՈ111131 



ՕՐԻՆԱԿ 20 

Գարուն ա, հատած 4 
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ԴԷՊԻԲԱՑ ՍՏԵՂ ԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆ 


1. ԲԱՆԱԻՈՐՈԻԹԵՆԷՆ ԴԷՊԻ ԳՐԱԻՈՐՈԻԹԻԻՆ 

ձայ երաժշտագիտութեաև մէջ ընդհանուր համաձայևութիւև կայ ՝ թէ ԺԹ. 
դարուև, հայկական երաժշտութիւևը կատարած է կարեւոր անցում մը։ Այդ 
անցումը յաճաիւ դիտուած է իրրեւ անցում միաձայևէև դեպի բազմաձայն։ 
Այսպէս, Սպիրիդոև Մելիքեաևի մօտ կը կարդանք. 


Ամենագլխաւոր նորութիւնր^ որ բերում է կոմիտասր իր մշակոլթ^ներում^ դա էւոնոգրա– 
ֆիկ դարերով բիւրեղացած միաձաշն ժոդովրդական երգի բազմաձաշն դարձնելու խնդիրն 
է - երաժշտական արուեստի արեւելեան եւ արեւմտեան պրինցիպների սինթէպի խնդիրը^ 4 ։ 


Մելիքեաև միաձայնը կը կապէ ժողովրդակաև-արեւելեաև երաժշտութեաև 
հետ իսկ բազմաձայնը ՝ արեւմտեան։ 

Է. Ծատուրեաևի եւ Մ. Մեսրոպեաևի համար, ԺԹ. դարու վերջին քառորդին, 
շրջադարձային ևշաևակութիւև ուևեցաւ ժողովրդական միաձայն երաժշտու– 
թեևէև անցումը դեպի փրոֆեսիոևէլ բազմաձայնը 35 ։ Գէորզ Գէօդակեաև կը տեսևէ 
անցում հայկական միաձայևէև դեպի խիստ յառաջդիմած եւրադակաև բազմա– 
ձայևութիւև 36 ։ Սամսոև Գասպարեաևի համար անցում կատարուած է երաժշտու– 
թեաև էսքիզային դրութեևէև դէպի որակական աւելի բարձր աստիճան 37 ։ 
Ցիցիլիա Բրուտեաևի համար անցում կայացած է ազգագրութեևէև դէպի փրո– 
ֆեսիոևէլ 38 ։ Աևևա Բարսամեաև եւ Մարգարիտ Բրուտեաև կը տեսնեն անցում 
ժողովրդական միաձայևութեևէև դէպի եւրոպակաև երաժշտական մշակոյթի 
ևուաճած փրոֆեսիոևէլ բազմաձայևութիւև 39 ։ Արկատի Շեկուևցի համար անցում 
մըև է միաձայևէև դէպի փրոֆեսիոևէլ բազմաձայնը 40 ։ Մարգարիտ Բրուտեաևի 
համար անցումը կայացած է պարզապես միաձայևէև դէպի բազմաձայևութիւև 41 ։ 
Նոյևիսկ յետարդիակաև (րօտէաօժւրտտէ) քննական միաքի ևախասիրութիւևեեը 
ունեցող Անահիտ Գասապեաև կը ևշէ՝ թէ Կոմիտաս (Պարթոքի հետ) բնիկ (ոյ֊ 
էձ՜ւ) երաժշտութիւևը մշակած է (օսեհաէտժ, մշակումի ոչ-երաժշտագիտակաև 
եզրի իմաստով) գեղարուեստակաև ձեւի 42 ։ 

Օրինակները կարելի է շարունակել։ Բոլոր պարագաևերուև կը շեշտուի 
անցումի գաղափարին կարեարութիւևը միաձայևէև դէպի բազմաձայն, որ կրևայ 
մեկևաբաևուիլ ևաեւ իբրեւ անցում ևուազէև՝ միաձայևէև (մէկ), դէպի աւելիև՝ 
բազմաձայնը (շատ)։ 

Իր էութեամբ, կատարուածը անցում մըև էր բաևաւորութեևէև (օրՅեէթ) դէպի 
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գրաւորոնթինե (հէօրՅւչ), յիշեցևելով որ բաևաւոր է(ր) ոչ միայն գեղջկական 
երաժշաութինևը, այլեւ գոնսաևակաևը, աշուղականը, եկեղեցականը եւ քաղաքա¬ 
յինը, ուրիշ հարց թէ աևոևք կրնային կրելբաևաւորի եւ գրաւորութեաև փոխներ¬ 
թափանցումներ, ինչպես, օրինակ, եկեղեցականը։ 

Բաևաւորև ու գրաւորը տարբեր տարայատկութինևևեր ուևիև, եւ ԺԹ. դարուև 
կը կատարուէր տարայատկոնթինևևերու անցում։ 


2. ԴԷՊԻ ԳԵՂԵՑԿԱԳԻՏԱԿԱՆԱՑՈԻՄ 

Պոլսոյ Մեհեաև հանդեսի առաջնորդող հանգանակին մեջ (Յուևուար 1914) 
Դաևիէլ Պարուժաև, կոսաաև Զարեաև, Յակոբ Օշակաև, Գեղամ Բարսեղեաև եւ 
Ահարոև Տատուրեաև խնդիր կը դնեն «լեզուի գեղեցկագիտութիւև»–ը. 

էր Հայտարարենք մշակում կենսանորոգ ւզաւոուաստով մր հաչ լեգո լին. որովհետեւ 
կը հաւատանը թէ մեր լեզուին կատարելագործմ ան իտէալը անըաւական կը Համ արի աչն 
տարրերը զորս 1լ օւլտագործ՜է Հաչ լեզուն ՛հերկս)լիս՛– Ոչ մէկ գաւարաբարբառ. առ֊անձինն 
գոՀալյում կուտաչ անոր 7 նոչե իսկ ԸԼԷ ա ձ ս> ^ 1 ոստանիկ բարբառ, մր՝ ինչսլէս կր կոչուի սլոլսա– 
Հայ բարբառը : 

Հռչակելով մ ավ>րագործումը հայ լեզուլն՝ բազմաթէ ււ. օտարահունչբառերիդ կորոշենք 
դիմել հայ լեզուին զանազան ազբիւրներուն 5 գրաբարին եւ բնաշխարհի հայ բարբառին 5 եւ 
որդեգրել հարազատ ու հայերի բառերը 9 բարատրութիւններն ու ասութիւննելւը 7 եւ 
ւզատուաստել զանոնգ> մեր ըլրական լեզուին 5 առանր մեզանշելու անոր ներդաշնակութեան 
օրէնխներուն դէմ: ^ուզենք հիմնել լեզուի գեզերկաւլիտութիւն մր ՝ նոր գիծերու 5 նոր գոյնե– 
ր Ոխ նոր շեշտեր ու յա ւե լո ւմո վ 4 ^։ 

Փիլիսոփայ եւ գրաքեեադաա Մարք Նշաեեաե կը հիմեուի մեհեեակաեեերու 
այս դրոյթիե վրայ, գրելու համար թէ՝ 

9* եզեզ կա գիտականա գնելու լՋ6Տէհշէ1012Շյ ա ձ ս < * յո $ յ լ խ րլլս կ ա ^ յոլ (^ի Լ< նր կարելի է գտնել 
բոլորովին տարբեր բնադաւառի մէջ^ ^ոմիտասի մօտ^ որ նոյն ժամանակաշրջանին հետեւո– 
զականօրէն կր հաւաբէր ժոգովրդական երգերր որպէտղի ի վերջոյ զանոնվ) վերականգնիր 
Արուեստի ոլորտին մէջ։ Ա՝եհեանի սերունդր կատարելապէս տեզեակ էր երկու ծրագիրներուն 
միջեւ եզած նմանութեան։ Այս առումով էական տարբերութիւն կր գտնուի պարզ ազգաւլրա– 
կան հաւա^քագրութեան Լինչպէս կր ւլործադրէր 5 օրինակդ Արուանձտեանր ) եւ «գեզերկաըլի– 
տականարնել»–ու միջեւ 


Մեհեեակաեեերուե մօաեցումը եւ Նշաեեաեի բացաարութիւեը յաւելեալ 
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շերտ մը կը մտցնեն անցումի գաղափարին մէջ։ Աևոևք կը գտնեն՝ որ Գոմիտաս 
գեղագիտակաևացուցած է ժողովրդական երգն ու հայկական ազգագրութինևը։ 
Այսպես ըսելով, յառաջ մղած կ՛ըլլան «ևուազ»–ի եւ «առաւել»–ի գաղափարը, 
ժողովրդականը՝ իբրեւ հում ևիւթ, Գոմիտասը՝ իբրեւ ժողովրդականը աւելի 
«բարձր» ու գեղագիտական ոլորտի հասցնող գեղագետ մը, ոլորտ մը՝ որ կը 
կոչուի «Արուեսա»։ Ասիկա բաևաարև ու գրաւորը կը դևէ անհամաչափ հարթակ֊ 
ևերու վրայ, միաժամանակ դժուարացևելով աևոևց տարբերոնթեաև մեկևաբա– 
ևումը հաւասար հարթակի վրայ՝ ինրաքաևչիւրը իր յատկաւորոնթեաև են 
մասևայատկութեաև մէջ, ոչ֊դասակարգայիև տիալեքթիքակաև թափանցում¬ 
ներով։ 

Բաց աստի, Նշաևեաև աևհաւասար համեմատութիւև մը եա կը կատարէ 
Գարեգիև Սրուաևձտեաևցի եւ Գոմիտասի միջեւ, առաջինը՝ իբրեւ լոկ բաևահա– 
ւաք, երկրորդը՝ իբրեւ իր հաւաքածի գիտակից գեղագիաակաևացևող։ Բայց 
համեմատութիւևը, արդարեւ, կարելի է գտնել ուրիշ տեղ՝ ազգագրութիւևը հա– 
մայևակաևօրէև ստեղծողի (այլ ոչ հաւաքողի) եւ աևոր գեղագիտակաևացումը 
իրականացնող Գոմիտասի միջեւ, յայտևաբերելով անցում մը հաւաքաևութեևէև 
(բաևաւորութիւև՝ բացութիւև) դեպի աևհատակաևութիւև (գրաւորութիւև՝ փակ– 
ւածութիւև), որմէ պիտի բխեր հաւաքակաևութեաև գոյութիւևը աևհատակաևու– 
թեաև մէջ ՝ գլխաւոր յատկաևիշը կոմիաասի սաեղծագործութեաև։ 


3. ՄՇԱԿՈՒՄ ԵԻ ՍՏԵԴ.ԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆ 

«Գրի առաւ եւ դաշնակեց Գոմիտաս Գարդապեա», կը գրեր իր ձեռագիր եւ 
տպագիր գործերուև համար։ Գոմիտասի այս ծաևօթ արտայայտութիւևը խնդիր 
չէր յարուցած իր ժամանակին, այլեւ ժամանակակից հայ մամուլը մեծ մասամբ 
այդպես կը յիշատակէր իր գործերը։ 

Ե րբ խնդիր դարձաւ Գոմիտասը՝ իբրեւ երաժշտահաև, որմէ ելլելով՝ ե րբ 
իր դաշևակում֊մշակում հասկացողութիւևը վերածուեցաւ մեկևաբաևութեաև 
առարկայի։ 

Եթե մէկ կողմ թողուևք տեղեկատուակաև-հիացակաև գրութիւևևերը, Արշակ 
Չօպաևեաև առաջիևևերէև էր որ փորձեց գնահատում տալԳոմիտասիև։ 1901-ին 
Անահիտի մէջ տպագրած իր յօդուածիև մէջ կը գրէր՝ թէ Գոմիտաս ժողովուրդի 
մէջ լսելով հայերու զանազան խաւերու երաժշտութիւևը, «հողէև ժայթքած այդ 
բնատիպ ձայևերուև մէջ ջանացած է գտնել ինչ որ խորքը կը կազմէ «հայ» 
երաժշտութեաև, ճգնած է զայև փնտռել հայ եկեղեցական երաժշտութեաև այն 
մասին մէջ որ օտար երաժշտութիւևևերուև հետ ոեւէ առըևչութիւև չունի», որմէ 
ետք «ամբողջ պատարագը շարադրած է քառաձայն, եւրոպակաև արուեստի 
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համաձայն, մեղեդիեերուե հայկական կնիքը անվթար պահելով» 45 (ընդգծումը 

իմս է, ձԱ.)։ 

Չօպաևեաև կը գործածէ հին բառեր՝ նորովի ըևդոնևուած իմասաայիև 
թելադրութինևևերով (այդ ևորոնթիւևևերը իր յօրիևոնմևերը չէին, աևոևք արդէև 
յառաջացած էին ԺԹ. դարու վերջին քառորդի ազգայնական շարժոնմևերու 
կազմաւորոնմիև համաաեղ)։ «Օտար» բառը կը ստաևայ բացասական կողմնո¬ 
րոշում, քանի որ հայկական ոճը պէաք է զերծ պահել օտար ազդեցութիւևևերէ, 
մինչդեռ եւրոպակաև երաժշտութիւևը՝ որ ոչ աւելի ոչ պակաս օտարի արտա– 
դրութիւևը պէաք է ևկատուի, ունի դրական կողմնորոշում, որովհետեւ անիկա 
համազօր է գիտակաևութեաև, բազմաձայևութեաև, արդիակաևութեաև 46 ։ Չօ– 
պաևեաևի համար արդէև «օտար ազդեցութիւև»–ը, «եւրոպակաև գիտութիւև»–ը, 
«հայ իևքևուրոյև երաժշտութիւև»–ը կարեւոր խնդիրներ էին, որոնց գոևէ եևթա– 
դրուած լուծումով իմաստ կը ստանար Կոմիտաւփ ամբողջակաևութիւևը եւ իր 
շարադրած Պատարագը, «շարադրութիւև» բառին դրակաևօրէև արտայայտած 
բաց իմաստով հանդերձ։ 

Չօպաևեաևի յօդուածը տպագրուած էր, երբ Փիէռ Օպրի (Բարրօ ճսհրչ) արդէև 
վերադարձած էր 1901-ին էջմիածին կատարած իր հետազօտակաև ուղեւորու– 
թեևէև։ Փիէռ Օպրի՝ ֆրանսացի վաղամեռիկ երաժշտագետ մը, որուև համար 
ֆրանսական միջնադարի աշուղական եւ եկեղեցական երաժշտութիւևը բանա¬ 
կան աշխարհի մը արտացոլումներն էին, 1901-ի վերջաւորութեաև հայկական 
եկեղեցական երաժշտութեաև համակարգին ևուիրուած յօդուածաշար մը կը 
սկսի հրատարակելՓարիզի Լտ էոեսոտ ձտ Տձաէ-Շշորձւտ ամաոգիրիև մէջ։ 1սօսելով 
կոմիաասի մասին, կը գրէ. 

ԼԲ) ա չց Պեռլինի մ էջ Կոմիտաս կը Հմտանաչ եւրոպական ղփտութեան ըննական մեթոտ– 
ներուն 5 եւ եթէ երբեմն Հափ էն աւելի երաժշտականօրէն |աԱՏ10է116ա6Ով կը վերաբերի Հաչկա– 
կան Հին մեղեդիին Հետ իրեն նուագակլյող դաշնաւորումներով ^ա՜աօաՏՁ.է10ՈՏի Ղ ա ձ 1յ 
ղփտակբաբար կը կատարէ։ 

Բաեակաե գիաակցութիւեը, կամ բաեակաեութիւեը, կարեւոր աեղ կը գրաւէ 
Կոմիաասի գեահաւռումիե համար։ Օպրի հակիրճ կերպով կը վարձէ բացատրել 
այդ բաեակաե-գիաակցակաև մօաեցումը. 

Եթէ իւօսինը գիտականօրէն^ կը կարծեմ որ ան կր սխալիդ բաչբ պէտը չէ մոռնա խ որ ան 
կր ձգտի երգին պարգեւել առաւել գրաւչութիւն եւ ժողովուրդին լսելու ճաշակ։ Ա՝իւս 
կողմէն՝ Կոմիտաս կր փափաըի մեղեդիական գիծին շնորՀել իր նախնական անարատու– 
թիւնր^ ձերբաղատուելով թրքական աղդեբութեամբ բեռնաւորուած աւելորդ զարդարա– 
նախշերէն։ Գիտական տեսանկիւնէն 5 աչստեղ ան յոյ«/՛ իրաւաւյի է^\ 
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Բանական ոլորաիև մէջ կը մտևէ, օրինակ, ժողովուրդի ճաշակի դասաիա– 
րակոնթիւևը, որ Լուսանորութեաև շրջաևէև բխած են հիմնահոսանքայիև արդիա– 
կաևոնթեաև հիմևախևդիրը դարձած հարցերէև մէկև էր, կամ ռասայական 
միաոնմը վերադառնալու դէպի պարզն ու բնականը, այս պարագային արտա– 
ցոլուած մեղեդիի «նախնական աևարատութեաև» մէջ։ 

Յօդուածաշարի ևոյև գլուխիև մէջ Կոմի տաս ուժեղօրէև ևերկայ է իբրեւ 
բաևակաևօրէև շարժող էակ՝ մերթ Օպրիիև հայ երաժշաութեաև տեսութինև կը 
բացատրէ, մերթ աշակերտևերուև երաժշաութիւև կը դասաւաևդէ, մերթ կ՚երգէ, 
մերթ կը խմբավարէ, են ամէև անգամ գիաակցուած մղումով ու յսաակ նպա¬ 
տակով 48 ։ 

Այս բոլորը խնդիրներ էին, բայց տակաւիև խնդիր չէր ներկայացներ դաշևա– 
ւորում (մշակում)֊սաեղծագործութիւև տրոհումը։ 

Թորգոմ Արքեպիսկոպոս Գուշակեաև (այդ ժամանակ տակաւիև վարդա¬ 
պետ), Կոմիտասի Պոլիս ժամաևումիև առիթով 1910-ին երկար յօդուած մը կը 
գրէ, ուր, ի միջի այլոց, կը ևշէ. 


\Ա\րաժիշտ բառն իր քիմնԱ՝ Կոմիտասի, անձին վրայ կարող եղած է Հանել 

փիլիսոփաչական առումի այն բարձրութեան 5 որպէս սովոր էին Հասկնալ ղայն երբեմն մեր 
նախնիդ մեր եկեղեղական-ազգային կեանրի ամէնէն բարղյյյւաճ մէկ շրջանին։ Ւբր գիտուն 
երաժիշտ մր 7 որ միջազգային երաժշտութեանւյ Համեմատական ուսումն ըրած է երկար 
ատեն գերմանական Համալսարաններու մէջ^ որ Հասսդաշնասւրած փնղգծումր իմս 
է, 2,.Ա.յ եւ ուսումնասիրած է Արարատեան դաշտի եւ Սիւնեաղ նա Հան էլի Հաչ շինականներու 
Հարսենական^ մշակական եւ մա Հեր գա կան տաղերու եւ լօլօներու ստուար քժիւ մը 5 որ 
գի տա կան ֊բննա դա տա կան երկարոգի ղննութեան ենթարկած է ազգային երաժշտական 
գործիըներու կազմութիւնր եւ շար ական աղ խաղերու արւեղծուած դարձած գիտութիւնր 9 
անշուշտ ի նղ> միայն պիտի կարենար Հայ եկեղեղւոյ երաժշտութեան վերաբերութեամբ ընել 
այնպիսի ՀՀ^ղ յայտնութիւններ 5 որոնվ> պիտի մնան ւիառըր Հայ ղեղին գեղարուեստական 
ձգտումներուն եւ պատիւր Վարդապետին արուեստագէտի տաղանդին^: 


Երաժիշտ հասկացողութեաե փիլիսոփայացումէն ետք՝ իմաստին տրուած 
գաղափարական «բարձրութեան» հովաևիին տակ, Կոմիտասի հաւաքած ու 
դաշևաարած շինական երգերը արդէև պէտք չեն զգար յաւելեալ դասակարգումի։ 
Անոնք իևքև ըստ իեքեաե չեն կրնար գեղարուեստական արժեքներ չըլլալ։ 

1911-ին, գրելով Պոլսոյ մէջ երաժշտանոց հիմնելու նպատակով Կոմիտասի 
գալիք նուագահաևդէսին մասին, Արուսեակ 2,արենց «մեր կեղծ քաղաքակրթու– 
թիւև»–ը կը հակակշռէ կատարուելիք գեղջուկ ու եկեղեցական երաժշտութիւև– 
ներուև հետ, աւելցևելով. 


ձ. կոմիտաս Վարդապետի ձեռնարկն որ^ան գնաՀատելի է գեղարուեստական ու 
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բարոշական ւոեսակէտով, նոշնրան գովելի է նաեւ ազգաչին տեսակէտով։ Անոր Հալածած 
հաչկական երգերը ; գեղջուկ սրտերէ բղխածդ երջանկութեան^ տառոյպանրի անկեղծ՜ 

արտաձաձտութիւններ են 50 (ընդգծումը իմս է, 2,. II.)։ 


Ըևդսւմէևը՝ «հաւաքած», բառ մը՝ որ ևերքիև ծալքերով օժտուած Կոմիտասը 
մեկնաբանող գրութեաև մէջ համաևոնև է արժեքի։ Այս բառը իր իմաստը կը 
ստանայ շրջապատող բովաևդակոնթեևէև կամ բևագիրի ընդհանուր բևաբաևէև։ 
Կը բաւէ որ «մեր կեղծ քաղաքակրթութեաև» հակառակ կողմը կը գտևուի Կոմի– 
տասի երաժշտոնթիւևը։ 

Քևևարկոնմևերը կը սկսիև երբ «մշակում» (ՅրրՅպպոաոէ) եւ «ստեղծագպւ– 
ծութիւև» (\\ ր օրե; օօաբօտաօո) բառերը կը դառնան անկախ հասկացողութիւևևեր 
եւ կը սաաևաև հաստատուն եզրոյթի (արա) կացութիւև։ Կոմիտասի պարագային 
կը յառաջաևայ հեաեւեալհարցը՝ իր ստեղծագործութիւևևերը պատրաստ (կամ 
յղկուած) մեղեդիևերու մշակումևե ր (Յրաո§6ու6ոէ) են թե իևքևուըոյև գործեր։ Նշեմ 
նաեւ, որ «փոխադրութիւև» (էրՅոտօոբսօո) եւ «դաշևաւոըում» (հՅրաօա23էւօո) 
եզըոյթևեըը՝ իբրեւ մշակումևերէև ստորադաս գործողութիւևևեր, դուրս կը մնան 
քևևարկումևերէև։ 

1919-ին, Թիֆլիսի մէջ, Կոմիտասի մասին տուած դասախօսութեաև եւ ռուսե¬ 
րեն լեզուով տպագրած երկու յօդուածևերուև մէջ, Թոմաս աէ թարթման (մհօաՅՏ 
ժտ ԿՅրէաՅոո) Կոմիտասի գոըծեըուև մասին կը խօսի օգտագործելով «մշակում» 
բառը։ «Բացի ժողովրդական երգերը ուսումնասիրելուց, Կոմիտասը եռանդով 
մշակում էր իր հաւաքած եղանակները եւ իր երաժշտական ոճը կատարելա¬ 
գործում», իսկ իր «մշակման բնորոշ ստեղծուած ոճը ոչ միայն ևշաևակութիւև 
ունի ժողովրդական երգի գործում, այլ օրինակ պիտի ծառայէ արեւելեաև 
երաժշտութեաև մշակումների համար», կը գրէ տէ ձարթմաև 51 ։ Քայլ մը առաջ 
անցնելով, մշակում բառը կը գործածէ պայմանական իմաստով. 

Նրա « մշակումների » ( դիտմամբ չակերտների մէջ եմ դևումդ^ աւելի ճիշտ կր լինէր ասեր 
նրա րանրարաւոր խմբական երկերի մէջ ՝ ժողովրդական եղանակը պահուած է 
անձեո-նմխելի՝ թէ շաւիի^ թէ եղանակի տեսակէտիւյ^։ 

Կերջապէս, «(չվագած, որ Կոմիտասը երեւաև է եկած իբրեւ հեղինակ հայկա¬ 
կան երգերի մշակումների, ես պնդում եմ, որ հախ եւ աո աջ հա երգահան է» 53 եւ 
«(ե)թէ մէկը ինձ հարց տայ, թէ Կոմիտասը միմիայն մշակել է ժողովրդական 
երգերը եւ ուրեմն ի ևչ իևքևուըոյև ստեղծագործութիւևևերի մասին եմ խօսում, 
ես նրան կը պատասխանեմ, որ այդ յիշուած մշակումները՝ կատարեալքանքա¬ 
րի արտայայտութիւևևեր, իևքևուրոյև սաեղծագործութիւևևեր են եւ միաժամա¬ 
նակ ժողովրդական երգը իր անձեռնմխելի գեղեցկութիւևը պահպաևած» 54 ։ 
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1սօսելով կոմի տա սի գործերում մասին իբրեւ մշակումներ, ապա այդ 
մշակումները դարձնելով պայմանական (չակերտևերու մէջ), վերջապես զաևոևք 
իրեն (տէ ձարթմաևի) համար համարելով ստեղծագործութիւևևեր, տէ ձարթմաև 
փորձած է պահպանել մշակում-ստեղծագործութեաև միջեւ աիալեքթիքը, Կոմի– 
տասի մէջ ընդունելով երկուքև ալ 55 ։ Արդեն սկսած է «մշակում»–ի խևդրակա– 
ևացումը։ 

ձայ կական երաժշտագիտութեաև արեւելեաև թեւը թեւակոիւելով իր իւորհըր– 
դահայ փուլը, յատուկ կարետրուեցաւ այս հարցը։ կոմիտասի մասին մեևագրու– 
թիւև գրած գրեթե բոլոր երաժշտագետները եւ կոմիտասի մասին արտայայտուած 
բազում երաժիշտներ իրենց անդրադարձները ունեցան այս հարցին կապակցու– 
թեամբ։ Չմոռևաևք, որ երաժշտագիտութեաև փրոֆեսիոևալիզացումիև համատեղ 
պիտի սահմաևազատուէր մշակումը ստեղծագործութեևէև (մասնատումները 
բնորոշ են որեւէ ճիւղի մասևագիտակաևացումևերուև)։ 

Այսպես, Ալեքսանդր Շահվերդեաևի համար կոմիտասի գործերը մշակում¬ 
ներ են, իսկ մշակում սեռը լոկ երեւութապէս համեստ գործ մըև է՝ աև իր 
էութեամբ կ՚ստաջադրէ կարեւոր ստեղծագործական խնդիրներ 56 ։ Ռոբերտ 
Աթայեաևի համար աևոևք առաևձևայատուկ իմաստով մշակումներ են, ըստ 
էութեաև՝ ստեղծագործութիւևևեր 57 ։ 

Տէ ձարթմաևէև սկսեալ, մշակումը կը դիտուի ստորադաս վիճակի մէջ, 
հետեւաբար, Կոմիտասի գործերը կը ձգտիև ստեղծագործութեաև։ Միաժամա¬ 
նակ, ներքին աևհաևգստութիւև մը կը խաևգարէ աևվարաև ստեղագործութեաև 
դիմելու։ Եթե իբրեւ հիմք կփևդուևիևք որ Կոմիտաս գրառած, յղկած է 
ժողովրդական երգը, եթե այդ ժողովրդական երգը կը ևերկայացուի իբրեւ գոհար 
արժեք մը եւ զայև այս կամ այն ձեւով ցոլացած կը գտնենք Կոմիտասի գործերում 
մէջ, ապա վերջիևևերուև իևքևավարութիւև պարգեւելը կրնար աևուղղակիօրէև 
ևուազեցուցած ըլլալ ժողովրդականը։ 

Բայց իևչո ւ աևպայմաևօրէև շեշաել «մշակում» կամ «ստեղծագործութիւև» 
եզրերը։ Չէ որ Կոմիտասի գործերը այնքան բաց են, ներառական ու պարփա¬ 
կում, որ աւելորդ է աևոևց ծանրաբեռնումը յատուկ դասակարգումևերու տակ։ 
Կարեւոր է նշել, որ ասիկա արդիապաշտութեաև (աօժաատա) շրջանն է, երբ 
որեւէ ժամաևակէ աւելի, հիմևահոսաևքայիև մւռածողութիւևը՝ որում մաս կը 
կազմէ հայկական երաժշւռագիւռութիւևը, կը միտի դեպի եզրոյթը, սահմանումը, 
առարկայակաևացումը, դասակարգումը, կէւռաւորումը։ Մէյ մը որ ամրագրուե– 
ցաւ եզրոյթը, այլեւս աևկարեւոր կը դառևայ ևախաեզրութայիև շրջանի բառին 
պատմական ոլորտը՝ իր բովանդակած իմաստային շերտաարումևերով, ինչպես 
ևաեւ եզրոյթ-բառիև մեկնողական հևարաւորութիւևևերը, եւ առաջնային կը 
դառևայ դէպքերու տեղաւորումը առկայ եզրոյթևերուև մէջ։ Բնականաբար, ոչ ոք 
կրևայ հերքել եզրոյթևերուև կարեւորութիւևը իբրեւ հաղորդակցութեաև եւ 
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փոխհասկացողութեաե միջոց։ Բայց եզրոյթը կրևայ գործածուիլ կա մ իր բաց 
իմաստով՝ ըևթաևալով դէպի բառային ոչ-եզրութայիև կացութիւեը, դէպի բառ– 
եզրոյթ մը որ իր իմաստը կը ստաևայ եախադասութեաե իմաստէև եւ ևինթի 
բևաբաևէև, են կա մ իր փակ իմաստով՝ վերջակայան դրութեամբ 58 ։ 

Արդ, Աոմիտասի բացոնթինևը ոչ միայն իր գործերուև ևերյատուկ առաևձևա– 
յատկութինև մըև է, այլ մեր՝ հասարակութեաև ձեռքն է Աոմիաասը դարձնել բաց 
կամ փակ, համաձայն մեր վերաբերմունքին են ընկալունին։ 

Մշակում՝ պիտի ևշաևակէ, որ գործին մէջ կը լսուի ուրիշին ձայնը, այդ ձայնը 
ըլլալով գեղջուկը, եկեղեցականը կամ քաղաքի բնակիչը։ 

Ստեղծագործութինև՝ պիտի ևշաևակէ, որ գործին մէջ կը լսուի տոեղծսւ– 
զործողիհ ձայնը։ 

Ո րև է լսելին կոմիտասեաև բևագիրի մը մէջ։ 

1968-ին գրած իր հռչակաւոր յօդուածիև մէջ, Ռոլաև Պարթ կը կարդայ 
Պալզաքի բնագիր մը՝ այնտեղ գտնելու համար տիպարային իևքեոնթիւևևերու 
թօթափում. 


հր Սարակինոս վիպակին մէջ 7 խօսելով կնոջ կերպարանքով ծպտուած լլասթրաթոլի մ ր 
մասին 7 Պալզազլ կը գրէ հետեւեալ նախադասութիւնր. «Անիկա կինն էր իր լանկարծական 
երկիւղներոի անբացատրելի դչմալխներոփ բնազդական տագնապներոփ չպատճառ֊ա– 
բանուած լանդգնութեամբ 7 խրոխտանքով եւ զգալյումներու րնտիր նրբութեամր»։ 11վ է 
ալսպէս խօսողր։ Վիպակին հերո՞սր՝ որ հակուած է անտեսել կնոջ մէջ ծպտուած 1 քասթրա– 
թոն։ Պալզա^ անհա՞տր՝ որ զինուած է կնոջ մր փիլիսոփալութեան անձնական փորձով։ 
Պալզա^ Արո ւյր որ կր դալանի կնոջա կանո լթեան մասին իր « գրական » ւքիսւրեյւյւ։ Տիեզերա¬ 
կան իմաստութթւնր։ քէոմանթի^ հոգեբանութթ ւնր։ հրրեր կարելի չէ զալն իմանար ալն 
համոզիչ պատճառ֊ով որ գրութիւնր կազմ ավանդումն է ամէն ձալնի եւ ամէն սկզբնազ– 
բիւրի։ Վ՚րութիւնր ալն չէզոլլութիւնն է այՆ բազադրեալր 7 այն խոտորր ուր կր փախչի մեր 
ենթական | Տ 11)0 11 , ալն սեւ-սպիտակր ուր խ անհետանալ բոլոր ինլլնութիւնր^ սկսելովնոլն 
ինլլր գրոզի մարմինէն^։ 


Անկախ յօդուածի յեաագայ ելքէև, որ կը տանի դէպի հեղինակի ջնջումը կամ 
ծածկումը՝ յանուն բևագիրի տարածակաևութեաև, յիշեալքաղուածքը ուսանելի 
մուտք մը կրևայ ըլլալ կոմիտասակաև ընթերցումի համար։ 

Առանց երթալու Պարթի գաղափարին միևչեւ ծայրը, պարզապես կարելի է 
ըսել՝ որ Աոմիտասի մէջ պէաք է լսելրպռր իւօսող ձայները՝ Աոմիտաս ասեղնա¬ 
գործողը, Կոմիտաս մշակողը, Աոմիտաս կատարողը, գեղջուկի երգն ու պարը, 
եկեղեցականի երգը, եւ այլև, ուրեմն, մեղմացնել առանձին իևքևութիւևևերուև 
սեւեռումը։ Էաղորդակցիլ բոլորին հետ՝ առանց յատուկ շեշտադրելու այս կամ 
այն կողմը, այլ դիմելով իևքևութիւևևերու ևերառակաևութեաև եւ փոխներթա¬ 
փանցումի։ Ասիկա առիթ պիտի տայ ո չ միայն լսել ամէն բան, այլեւ տեսնել 
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բնագրային շերաաւորոնմևերը, իևչպէս կը թելադրէր Պարթ։ 


4. ԱՆՀԱՏԱԿԱՆ ԻՆՔՆՈԻԹԵՆԷՆ ԴԷՊԻ 2ԱԻԱՔԱԿԱՆ 

ԻՆՔՆՈԻԹԻԻՆ 

ԿԱՄՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆ-^ԱՍԿԱՑՈՂՈԻԹԵՆԷՆ 
ԴԷՊԻ ՅԵՏՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾԱԿԱՆ ԻՐԱՎԻՃԱԿ 


կոմիաաս Վարդապետ հանդես եկան ժամանակաշրջան մը՝ երբ ստեղծա– 
գործութիւև հասկացողոնթինևը (աօրե֊ոօսօո) կը գտևուէր իր գագաթևակէտիև, 
այն հասկացողոնթինևը՝ որ կը գերիշխէ այսօր աքատեմիք հիմևարկևերոնև մէջ։ 
Արդարեն, իր յօրիևողակաև ըմբռևողոնթիւևը, սկսելով ստեղծագործոնթիւև հաս– 
կացողութեաև ճշգրիտ կիրարկումով, աստիճանաբար հասան միացումի այն 
կետին՝ ուր այդ ևոյև հասկացողոնթինևը եւ բաևաւոր ոչ֊ստեղծագործոնթիւև 
իրավիճակները հաևդիպեցաև իրարու, ստեղծագործոնթիւև հասկացողութեաև 
անհատական ինքնությանը վերածուելով հաւաքակաև իևքևութեաև։ 

Սկսելու համար՝ ի ևչ է ստեղծագործոնթիւև հասկացողոնթինևը եւ ե րբ է աև 
ձեննսւորոնած։ 

Փիլիսոփայ Լիտիա Կէօհր իր հիմնարար հատորին մէջ կու տայ աևոր 
բացատրութիւևը՝ զայև աևուաևելով ստեղծագործոնթիւև յղացում (աօրե֊օօոօտբէ) 
(ստոըեն՝ ստեղծագործոնթիւև հասկացողութիւև եւ ստեղծագործոնթիւև յղացում 
արտայայտոնթինևևերը պիտի գործածեմ փոխադարձաբար՝ առանց իմաստային 
տարբերութեաև)։ Նախ կը ևերկայացևէ երաժշտութեաև կարգաւորիչ դերը՝ որ 
արմատացան ԺԹ. դարուև եւ դարձան ստեղծագործոնթիւև հասկացողութեաև 
գլխաւոր յատկաևիշը. 


Յաւակնութիւնն այն է որ նկատի առնելով (1՝1՝. դարու վերջաւորութեան կատարուած 
որոշ փոփոխութիւններր , երաժշտութեան մասին մտածող , խօսող կամ երաժչտութիւն 
արտադրող մարդիկդ աո՜աջին անգամ ըլլալով կարող էին երաժշտութիւն արտադրելու 
գործունէութիւնր րմբռնել եւ կիրարկել գլխաւորապէս իբրեւ ստեղծագործութիւններր 
յօրինելու եւ կատարելու ներգրաւուածութիւն։ Ատեղծագործութիւն-յղարումր այս կէտին 
գտաւ իր կարգաւորիչ դերը։ Այս յաւակնութիւնր չէ պարտաւորուած այն վարկածով թէ 
ստեղծագործութիւն–յղալյումր 7 այդժամանակէն ի վեր. պահպաներ իր սկղրնական հիմուն– 
լր. առանր նոր իմաստներ աւելնալու։ Ոհ ալ կր նշանակէ՝ որ Ա՝Թ. դարէն առաջ յօրինող 
երաժշտահաններուն արտադրութիւններր ստեղծագործութիւններ չեն համարուիր։ Արդ , 
հակառակ ժէ. դարու վերջաւորութեան ստեղծագործութիւն-յղարոլմի պատմութեան 
յայտնութիւնր կարգաւորիչ յղալյումի մէջ^ ստեղծագործութիւն-յղարումի գործածութիւնր 
չէ պայմանաւորուած միայն այս եւ յետադայ շրջանն երութ®։ 
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Կարգաւորիչը Լիաիա Կէօեր կը մեկնաբանն ներգոյակի (ւաբեճէ) եւ 
բացայայաի (շճբեօւէ) համադրութեամբ. 

Լթ\էեւ պա չմ անները կա ըդիլիին բացաչաչտ օրին արտաչաչտուելու^ րաչց աըդեօը 1800– 
էն արւաջ Լկամ որեւէ ժամանակ) երաժիշտները իրենց երաժշտական արտադրութեան 
մասին կը մտա ծ էին ստեղծաւլործութեան առումով՚ Արւկաչ պատմական պատճառներ կը 
մղեն չընդունիլ աչս եղրակացութիւնը : 9 ՝ոչութիւն ունի նաեւ փիլիսոփաչական ուղի մը անկէ 
իւոչս տալու Համար: Աչսպէս 5 կը գւոնուի իմաստաբանական (կբ1Տէ6աօ1օ§10է11յ դատողութիւն 
մը 7 ըստ ոըուն ներգոչակ գործաոոչթը կախուած է չղացումի մը ՝ ոը նախ գործածուած է 
բացաչաչտօրին։ Աիաչն իր բացաչաչտ գործառոչթի իրականացումով է որ կրնանը չետա– 
Հաչեաց կերպով տեսնել չղացումը իբրեւ ներգոչակ գործողութիւն։ նաիյըան իր բացաչաչտ 
չաչտնութիւնը 5 ոչ մէկփ աստ կը գտնուի ենթադրելու՝ որ մարդիկ չղացըաչին եղանակով 
իրականապէս Լինչ որ ալ ասիկա նշանակի) կր մտածիին աչնպիսի բանի մը մասին՝ որ 
տարբեր ըԱաչ իթԵնց արտաչաչտուած միտըերու եւ վարըի կողմէ մատնանշուածէն։ |\..յ 

Իմաստաբանական չաւակնութիւնր կենթադրի՝ որ իմաստի եւ իրականսւթեան որոշ 5 
եթի ոչ բոլոր տեսակները կախուած են մասնաւոր չղացըաչին նախագիծերու ղոչութեան 
վրաչ : Աչս ենթադրութիւնր կր թոչլատրի մարդուս Հաստատել՝ որ 7 նկատի ունենալով ստեղ– 
ծագործութեան նկատմամբ մեր ունեցած բացաչաչտ չղացումր 7 Պախր չօրինեց ստեղծա– 
ղյւրծութիւններ: ի..^ 

Տաւակնութիւնր կարելի ի դարձնել աւելի ճշգրիտ : Մենը պիտը ունինը ղանաղանելու 
ըստ կարելւոչն երկու տարբեր չաւակնութիւններ, առ՜աջինը՝ մինչեւ 1800, երբ ստեղծագոր¬ 
ծս ւթիւն-չղացումր գոչութիւն ունիր ներգոչակապիս երաժշտական գործադրութեան միջ, 
երկրորդը ՝ մինչեւ 1800, Երբ ստեղծագործութիւն-չղացումը չիր կարգաւորիր ղյւրծադրու– 
թիւնր։ Կրնաչ ըլլտլ ասոնը տարբեր չաւակնութիւններ են բաչց կրնան պիտանի օրին ղյւրծել 
մի ասին։ Աո՜աջին, մինչեւ 1800, երաժշտական ղյւրծունիութիւնր չիր կառուցուած ստեղծա– 
գործութիւն-չղացումով։ հնչ որ արտադրուած իր աչս ժամանակաշրջանին առ՜աջ՝ կր 
դիտուիր ստեղծաւլործութենին տարբեր չղացումներու տակ: Եթի երաժիշտները երբեւի 
գործածիին «ստեղծագործութիւն» եղրր Լկամ Հոմանիշ մը)^ անոնց գործածութիւնր չիր 
արտացոլեր կարգաւորիչ Հետաըրըրութիւն մը ստեղծագործութիւններու արտադրութեան 
միջ։ Աչս իմաստով իր որ նախապիս թելադրեցի՝ որ Պախր իր դործունիութեան մասին չիր 
մտածեր գերազանցօրին եւ դիտումնաւորապիս ստեղծագործութիւններու առ՜ումով, իր 
ղյւրծունիութիւնր կարգաւորուած իր աչլուր: 

Երկրորդ, արդարեւ 5 Պախի չօրինածներր ստեղծագործութիւններ են։ նկատի առնելով 
իմաստաբանական կախուածութիւնր ներգոչակի եւ բացաչաչտի միջել 5 կրնան ը ըսել որ 
Պախ ստեղծագործութիւններ արտադրած ի Հետեւեալ եղանակով։ Աչս եղանակը Հիմնուած 
ի մտաչղացըաչին Հասկացողութեան մեր ներմուծումին վրաչ 5 որ տրուած ի մեղի երբ 
ստեղծաւլործո ւթիւն-չղացումր սկսած ի կարգաւորել գործադրութիւնր։ ճիչդ աչնպիս՝ 
ինչպիս Համապատասխան չղացումներու ներմուծումի միջոցով խեցեղինի գործ մր կամ 
աղիւսներու կոչտ մր իր մասին մտածել կու տաչ իբրեւ արուեստի ստեղծագործութիւն կամ 
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կր փոխակերպուի արուեստի ստեդծագործութեան, նոչնպէս , շուրջ 1800-էե սկսեար օրէնչչ 
դարձած՜ էր հին երաժշտութեան մասին իյօսիլ անժամանակեաչ՝ չետագարձօրէն աչս 
երաժշտութեան վրաչ պարտագրելով լղարումներ,, որոնլչ մշակուած են երաժշտութեան 
պատմութեան աւելի ուշ շրջանի։ Ներգոչակ գոչութիւնր աչստեղ դարձաւ էապէս չետադարձ 
վերագրումի հարդ մթ ■ 


ձայկակաև երաժշտութեան մէջ ստեղծագործութիւն յղացումը կամ ստեղծա– 
գործութիւև հասկացողութինեը իր առաջին դրսեւորոնմեերը սկսաւ ԺԹ. դարու 
առաջին կէսի պոլսահայ երաժշտահաևևերոնև մօտ, հասնելով իր գլխաւոր 
ներկայացուցիչին՝ Տիգրաև Չուհաճեաևիև։ Չուհաճեաևի տաղանդին շնորհին, 
սւռեղծագործութիւն յղացումը ընդարձակ ըևդոնևելոնթինև գտան հայութեաև մօտ։ 

Կոմիտաս վարդապետ ասպարէզ կփջևէր՝ երբ այս յղացումը ոչ միայն 
մէկդարեայ հասոնևութիւև մը ուևէր արենմտեաև երաժշտահաևակաև ուղիին 
մէջ, այլեւ կը մտևէր արդիակաևութեաև փուլը՝ ուր սւռեղծագործութիւն հասկա– 
ցողութինևը պիտի ստանար կռքապաշտութեաև կարգավիճակ։ 

Երբ Կոմիտաս իր գործերում համար կը ևշէր՝ «դաշնակեց», կը ևշաևակէ թէ 
աև լիովին գիտակից էր իր գործին կարգաւորիչ վիճակէև, բոլորովին ուրիշ 
հարց՝ թէ գործնական գետինի վրայ ինչ կրևայ նշանակել դաշնակում։ Պաիւ եւս 
ամբողջական գործեր «դաշնակած» եւ զաևոևք ըևդելուզած է իր գործերուև մէջ, 
առանց որ «դաշևակում»֊ը առանձին իմաստ մը ունենար կամ ըլլար կարգաւորիչ 
հանգամանք։ 

Մարգարիտ Բաբայեաևի ուղղուած վերոյիշեալ նամակին մէջ Կոմիտաս իր 
աշխատանքը կ՚աևուաևէ՝ «գեղարուեստակաև գործ»։ Գեղարուեստակաևը իր 
ստեղծագործութիւևևերուև կարգաարիչև է։ Նոյն նամակին մէջ, իևչպէս տեսանք, 
աև կը շարուևակէ բացատրութիւևևեր տալ իր գործի հաևգամաևքևերուև մասին, 
թէ յեաագայիև «պարզելու» է զաևոևք, իսկ հայ եղանակները «ևերդաշևակել»–ը 
պարզ ու դժուար է։ Կը գրէ ևաեւ իր երաժշտութեան «հայկակաև»–ութեաև մասին։ 
Այս բոլորը կը ևշաևակէ՝ որ կարգաւորիչ հանգամանքը՝ իր բացայայտ ոլորտով, 
կարեւոր տեղ ուևէր Կոմիտասի համար, որ իր կարգին խնդիրը պիտի կեդրո– 
ևացևէր ստեղծագործութիւև֊յղացումի շուրջ։ Եւ ասիկա շատ բնական է վիպա– 
պաշտութեաև (րօաՅոէւտտ) եւ աըդիապաշտութեաև (աօժշրատա) հատումի գիծիև 
գործած եւ դեպի արդիապաշտութիւևը միտող երաժիշտիև համար։ Բայց, նկա¬ 
տենք, որ այս բոլորը հիմևուած է Կոմիտասի իևքևարւռայայտած խօսքերուև 
վրայ, ուր ցաևկութիւև կայ կարգաւորելու իր ստեղծագործութիւևևերուև յղացքը։ 
Իսկ ի ևչ կրնան խօսիլ ևաեւ ևոյև իրենք՝ ստեղծագործութիւևևերը, այսինքն՝ 
բևագիրևերը։ 

Կարեւոր է սկսիլ սկիզբէև։ Սևուած ըլլալով բաևաւոր ժողովրդակաև-եկեղե– 
ցակաև արուեստի բոլոր աղբիւրևերէև եւ ձեռքի տակ ունենալով սահմանափակ 
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սւրւեղծսւգործոնթինեևեր, Կոմիտաս վարդապետ 1896֊ 1899-ինկուսանի Պեռլիև։ 

Պեռլիևի մէջ Կոմիտաս կը ևերկայաևայ իբրեւ երաժշտահաևութեաև ուսա¬ 
նող, այսինքն՝ երաժշաահաև։ 

հակառակ այս շրջանի կարեւորութեաև, երեք տարիևերուև յօրինած գործե– 
րուև ամբողջակաևութիւևը առաջին անգամ կը հրատարակուի ըևդամէևը 
աևցեալտարի՝ 2018-ին 62 ։ 

Ի ևչ կը գտևուի այս գործերում մէջ՝ ազգայիևէ եւ ոչ֊ազգայիևէ կամ ուսա¬ 
նողական փորձ ըլլալ-չըլլալէ անդին։ 

Աևոևք կարգապահական գործեր են։ Նպատակ դրուած է յօրիևել ինքնավար 
գործեր՝ մեներգի, խմբերգի, դաշնակի, լարային քառաևուագի եւ ևուագախումբի 
համար, ևոյևիսկ գերմաներեն լեզուով հայկական Պատարագը կփևթաևայ այդ 
ուղիով։ Բոլորին մէջ սկսած է շեշտուիլ անհատական իևքևութեաև նշանները։ 
Ընդհանրապես, ԺԹ. դարու բևագաւառևերու եւ ճիւղերու իևքևավարութիւևևերը 
աևմիջակաևօրէև կապուած էին անհատական իևքևութիւևևերու կազմաւո– 
րումիև հետ։ Պեռլիևեաև շրջանի գործերուև մէջ առաւելաւաբար կարելի է 
փնտռել Կոմիտասի անհատական իևքևութիւևը, որոնք յետագայիև պիտի ըևդե– 
լուզուէիև հաւաքակաև իևքևութեաև մէջ։ 

Այլեւ Կոմիտասի անհատական իևքևութեաև յայտևաբերումիև համար 
անխուսափելի է դիմել պեռլիևեաև շրջանի արտադրութիւևևերուև։ 

Դաշնակի գործերն են՝ ձՆտաէէօ, մուսա (Երազ), 11շահմտշ6ոշշո (Յուշեր), Ւ4օօ– 
էսրոօ (Այգաևուագ), լարային քառաևուագ՝ ւձԼտտաէէօ, Ըտրուատշտոշտո (Յուշեր), 
ևուագախումբ՝ ն\ժԱ1ձ–1Տ1 Հւշհէ (Անտառային գիշեր), իսկ մեևերգևերուև համար 
ըևտրուած են հետեւեալ բաևաստեղծութիւևևերը՝ Շ1սշհ1ևհշ մսեր է (Երջանիկ 
ճաևապարհորդութիւև) (ԿԷօթԷ), Ի1Ձշհէհտժ (Գիշերերգ) (Կէօթէ), աշշրշտտէՈԽ 
(Ծովային լռութիւև) (Կէօթէ), Տէսրատտռւրէհտ (Փոթորկի առասպել) (Լեևուա), Ի1տԵտ1 
(Մառախուղ) (Լեևուա), քրսհհո§տրսհտ (Գարնան անդորր) (Ուլաևտ), Հասա, օ 
Ի1ձշհէ (Արի, ո վ գիշեր) (Շթուրմ), ճբրմ (Ապրիլ) (Շթորմ), Բս քրտ§տէ7 (ձարցևո ւմ 
ես) (Ամպրոզիուս), ԼօԵ ժտտ մրսհհոբտ (Գարնան գովեստ) (Ուլաևտ)։ 

Գժուար չէ նկատել՝ որ շղթայող տրամադրութիւևը թախիծն է, աւելի շատ 
միտում ունենալով մինորին, քան մաժորին։ Այս գործերուև ըևդմէջէև Կոմիտաս 
գտած է իր իսկ ապրած դառն մաևկութիւևը, հոգեկան գրկանքները եւ ապագայի 
աևորոշութիւևը, որոնք կը ներկայացնեն իր անհատական իևքևութիւևը։ Ի 
տարբերութիւև գեղջկական ու եկեղեցական ակուևքևերէև՝ որոնք սաեղծուած 
են անկախ իրմէ, գերմանական գործերուև ամբողջական ըևտրութիւևը բացար¬ 
ձակապես իրն էր։ 

Շ1սշհ1ևհշ Ռհրէ֊ը կը ևկարագրէ ևաւորդը՝ որ նախ յուզուած է ի տես հող֊ 
մերու եւ ալիքևերու վտանգին եւ ապա ուրախ՝ ի տես ապահով ցամաքին։ 
Ասիկա տակաւիև երիտասարդ երաժշտահաևի կեևսագրութիւևև է։ ձոգեբոյժ, 
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Կոմիտաս վարդապետի հոգեկան կեաևքի գիտական մեկնաբան Ռիթա 
Գոնյումճեաև հաևգամաևօրէև ցոյց կու տայ երաժշտահաևիև կորուստով ու 
հոգեկան խռովքով լեցուն մաևկութիւևը Քէօթահիայի մէջ, եւ յաջորդող ժամաևա– 
կաւոր կայուևութիւևը եւ ապահովութեաև զգացողութիւևը էջմիածինի մէջ 63 ։ 
Շ1սշհհշհտ Ռհրէ֊ը կը ևերկայացևէ երաժշտահաևի կեևսագրութեաև այդ վաղ 
շրջանին երկու փուլերը։ 

Իսկ աւելի տպաւորիչ է Տէսրատտայէհշ բաևաստեղծութեաև ըևտրութիւևը։ 
Բաևաստեղծութիւևը խորհրդանշական իմաստ մը ունի, ուր օգտագործուած է 
մահացած մօր մը տիպարը, աևոր յայտևութիւևը եւ ապա գրկախառնումը 
զաւակևերուև հետ։ Ռ. Գույումճեաև կը ևշէ՝ թէ Կոմիտասի մօր վաղահաս մահը 
խախտած է մաևուկիև զգացական հաւասարակշռութիւևը։ 2ոգեբոյժը կը մաւռ– 
ևաևշէ Կոմիտասի յօրիևած մէկ բաևաստեղծութիւևը՝ որ «կը ևերկայացևէ մօրը 
յիշատակիև խորհրդաևշակաև ձհւավտխումը պաշտպաևեալ հոգիի մը»։ Ըստ 
իրեն, այս բաևաստեղծութիւևը «կը դրսեւորէ խոր առաևձևութիւևը, որ իրեն 
պարուրեց մօրը կորուստէև ետք» 64 ։ Ենթագիտակցաբար, միեւևոյև սկզբունքով է 
Կոմիտաս ընտրած Տէսրաշտա^էհշ։ 

Պեռլիևեաև շրջանի ա հհ ատ ա կ ա ե ա ցո ւ աձ ինքնութեևէև ետք, Կոմիտասի ողջ 
յեւռագայ աոեղծագործակաևութիւևը ըևթացաւ դէպի համայնական իևքևութեաև 
որոնումը։ 

Բայց պեռլիևեաև անհատականացումը բևաւ պետք չուներ ջնջել՝ քանզի 
մշակուած սեփական իևքևութիւևևերը ևերքևակաևացուած կարեւոր գոյութիւև– 
ևեր են, այլ պետք ուներ աևոր աւելցևել հաւաքակաև փորձառութիւևը, որ կը 
գտևուէր գիւղակաև ու եկեղեցական միջավայրերուև մէջ, անկախ երկուքի 
բևութագրայիև տարբերութիւևևերէև եւ անկախ երկրորդի բուրգայիև֊ևուիրապե֊ 
տակտն կառուցուածքէև։ 

Կերացա ւ թախիծը։ Թախիծը մնաց՝ Կռունկի նման գործ մը հանդիսանալով 
իր գլուխ֊գործոցևերէև մէկը, բայց վերացաւ աևոր շեշտադրութիւևը եւ 
համատարածութիւևը։ Օրինակ, անկարելի է երեւակայել, որ Պեռլիևի աևհաւռա– 
կաևութեաև մշակումիև ժամանակ Կոմիտաս յղաևար Գնա, գնա փ կամ 
հարսաևեկաև երգերում նման զուարթ ու արագաշարժ իևքևաաոեղծութիւևևեր։ 
Ինքնավար իևքևութիւևևերը կը շեշտեև անհատական յատկաևիշևերը, հաւաքա– 
կաև իևքևութիւևևերը՝ կը մեղմեն։ Դրամատիրական շրջանը յառաջ կը մղէ 
առաջինը, որմէ կը բխիև վիպապաշւռութիւևև ու արդիապաշտութիւևը։ Միաժա¬ 
մանակ, հարսաևեկաև երգերում գոյութիւևը հասուն Կոմիտասի կեաևքիև մէջ 
պարտադրանք մը չէր բևաւ, այլապրուած փորձառութեաև արդիւևքը, ապրուած՝ 
ոչ իբրեւ մասնակցող եւ ոչ ալ իբրեւ առարկայապաշտ հետազօտող, այլ իբրեւ 
եևթակայապաշտ դիտորդ ու հեւռեւող։ 

Իևքևութեաև հարց մըև ալ կայ տարբերակումևերուև մէջ։ Ի ևչը կարելի էր 
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տարբերակել պեռլ|ւևեսւև գործերուե մէջ։ Գրեթե անկարելի է որոշ գործի մը մէջ 
մշակոսոծ աևհատակաև իևքևոնթիւևը վերամշակել յաւերժօրէև։ Սեփական եսը՝ 
ինքն իր համար վերջնական համոզումի հասևելէ ետք, սպաոած կ՚րլլայ իր 
կարելիութիւևևերը։ Նոր կարելիոնթիւևևերու համար յետոպային կարելի է յա– 
տուկ ճիգով վերապրիլամրացուած եսը՝ մէկ կամ երկու անգամ, բայց ոչ մնայուն 
յարատեւութեամբ։ համայնական եսը, սակայն, չունենալով ամրագրութիւևևեր 
եւ իևքևասահմաևումևեր, եևթակայ է ոչ-պայմաևադրակաև շարժումի։ 

Օրինակ, Մշոյ Շորորի ամեևասկգբևակաև տարբերակը յօրիևած է այսպես. 

ՕՐԻՆԱԿ 21 


Մշոյ Շորոր , առաջին տարբերակ 



ՕՐԻՆԱԿ 22 

Մշոյ Շորոր , վերջին տարբերակ 


5 



Իսկ վերջին տարբերակը վերջևակաևացուած չէ, աև վերջինը դարձած է 
կեաևքի թելի անժամանակ հատումիև հետեւանքով։ 
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Կարելի է երեւակայել, որ Պեթհովէևի «Երջաեկոնթեաև ձօև»–ի թեման՝ իր 
աւարտուած ու վերջնական իևքևոնթեաև հասևելէև ետք, երաժշաահաևը մտա¬ 
ծեր տարբերակել զայև։ ճիշդ է, յետագային եղան մեղեդիին անհամար ւիոխա– 
դրոնթիւևևեր ուրիշներու կողմէ, բայց բոլորն ալ մնացին ածաևցաւոր վիճակի 
մէջ, ածաևցաւոր՝ հիմնականին, են ստորադաս՝ աևկէ, աևոևցմէ ոչ մէկը դարձան 
տարբերակ ինքն իր մէջ՝ միւս տարբերակներում հետ հաւասար ընթացքով, 
ինչպես է Կոմիտասի պարագան։ 

Այս կետին, արդեն Կոմիտասի գործադրութեաև մէջ ստեղծագործութինև 
յղացոնմիե միացած է ուրիշ հասկացողութիւև մը՝ տարբեր արեւմտեաև հիմևա– 
հոսաևքի պարտադրաևքէև։ Ասիկա ինքնին թօթափում մըև է ստեղծագործութինև 
յղացումէև, մտաւոր ազատագրութիւև մը աևկէ՝ երթալու համար ոչ թէ նախոր¬ 
դող շրջանի ըմբռևողութեաև, այլ մտնելու ուրիշ փուլ՝ զոր պիտի աևուաևէի 
«յետսաեղծագործութիւև», վերը յիշուած «յեաքերակաևութեաև» եւ միւս «յեա–»– 
երուև օրինակով Յետսաեղծագործութիւև հասկացողութեաև մէջ արդեն կարելի 
է փևտոել հաւաքակաև իևքևութիւևը՝ որ համահաւասարօրէև կը գործէ անհա¬ 
տական իևքևոնթեաև հետ։ 

Դարձեալվերադաոևաևք Կռունկի առաջին ձայևագրութեաև Շահ-Մուրատ– 
եաևի կողմէ՝ Կոմիտասի դաշնակի ևուագակցութեամբ։ Սկզբուևքօրէև Կոմիտա– 
սի բնագիրն է որ կը ևերկայացուի։ Ստեղծագործութիւև հասկացողութեաև արդի 
ըմբռնումով՝ Կոմիտաս-հեղիևակը պիտի չընդուներ բնագրային որեւէ շեղում։ 
Բայց տեղի ունեցածը գիտակցական ազատագրում մըև է բնագրային տիրակա– 
լութեևէև։ Նախ, Կոմիտաս ինքը կը ևուագէ Կռունկի իր յօրիևած տարբերակ– 
ևերէև շատ աւելի պարզեցուած ևմոյշ մը։ Նոյևիսկ եթե իր դաշևակահարակաև 
թեքևիքակաև հևարաւորութինևևերև էին պարզեցումիև պատճառը, միեւևոյևև է, 
Կոմիտաս ընդունած է զայև ներկայացնել այդ վիճակով։ Միւս կողմէև, Շահ– 
Աուրատեաև Մշոյ բաևաւոր արուեստիև քաջատեղեակ մըև է եւ չկրնալով 
տեղաւորուիլ մեներգի գրուած ևոթաևերու սահմաևևերուև եւ չափական 
ճշգրտութիւևևերոնե մէջ, կու տայ բաւակաև ազատ մեկևաբաևութիւև մը, որում 
կը հետեւի Կոմիտաս իբրեւ ևուագակցող։ Կոմիտաս ընդունած է Շահ֊Մուրատ– 
եաևի մեկևաբաևութիւևը, ուրեմն՝ ընդունած բևագիրի տիրակալութեաև թօթա– 
փումը, ցուցաբերելով ոչ-սովորակաև մօտեցում մը՝ դեպի արդիականացումը 
տանող արեւմտեաև կատարողական ուղղուածութեաև ընկալումով։ Այս ձայևա– 
գրութեաև մէջ կը լսուիև երկու անհատական իևքևութիւևևեր՝ Կոմիտաս եւ Շահ– 
Մուրատեաև, որոնք կը մեկնաբանեն ու կը մեկևաբաևուիև բաևաւոր արուեստի 
մը բևայատուկ հաւաքակաև իևքևութիւևևերու բնաբանին մէջ։ 
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5. ԱՌԱՐԿԱՅԷՆ ԴԷՊԻ ԻՐԱԴԱՐՁՈԻԹԻԻՆ 


կափտաս վարդապետ կատարող էր՝ խմբավար եւ մեներգիչ։ 

Աե կատարող չէր Պեռլիևի տարիներում։ Այնտեղ սկսաւ սորվիլ դաշնակի 
ևուագածութիւև բայց շատ հեռու մնաց դաշնակը տիրապետելէ, իսկ Շահ– 
Մուրատեաևի հետ կատարած 1914-ի ձայևագրութիւևևերուև մէջ, բացի պար– 
զեցուած դաշնակի մասերէ, երբեմն կարելի է լսել թեբևիքակաև սայթաքումներ։ 
Պեռլիևի արտադրութիւևևերը ստեղծագործութիւևևեր էին՝ որոնց կատարումիև 
եւ գործադրութեաև մէջ աև չէր ևերգրաւուած։ Աևոևք աւարտուած յղացումևեր 
են։ 

Յետպեռլիևեաև ողջ շրջանը (1899-1915)՝ էջմիածին եւ Պոլիս, Կոմիտասի 
իրական կատարողակաևութեաև տարիներն էին, ուր ստեղծագործութիւևև ու 
կատարումը միացան իրարու։ Աոմիւռասի Երկերի ժողովածուներում համար 
գրած Ռոբերտ Աթայեաևի ծաևօթագրութիւևևերը պատմակաևօրէև կը ներկա¬ 
յացնեն կատարում-ստեղծագործութիւևևերուև անընդհատ թաւալքը եւ երկուքիև 
միջեւ եղած սերտաճ կապը։ 

Այստեղ արդէև գրեթէ անկարելի է սահմաևել պատաճառա-հեաեւաևքայիև 
յարաբերութիւև մը երկու բևագաւառևերուև միջեւ, այսինքն, զատորոշել զուտ 
ստեղծագործութեաև համար ստեղծուած գործերը եւ աևոևք՝ որոնք գրուած են 
ելլելով կատարողական պայմաևևերէ, եւ այսպիսով նախընտրել առաջինը 
երկրորդէև։ 

Երբ ստեղծագործութիւևև ու կատարողակաևութիւևը կը ևոյևաևաև կամ կը 
յարաբերիև ենթակայական կապով, կը մեղմաևայ մէկուև կամ միւսիև գերիշխա– 
ևութիւևը, կը թօթափի սւռեղծագործութիւև-հասկացողութիւևը եւ կատարո¬ 
ղական վիրթուոզակաևութիւևը, որոնք այնքան յամառօրէև զարգացած էին ԺԹ. 
դարում՝ իբրեւ անկախ բևագաւառևեր։ 

Պզտիկ պարզաբաևութիւև մը։ Շոփէև, Լիսթ կամ Փակաևիևի եւս եղած են 
յօրիևող-կատարողևեր՝ ԺԹ. դարու բնաբանին մէջ։ Աևոևք կը ևուագէիև ու կը 
յօրիևէիև միաժամանակ։ Արդարեւ, աևոևց տարբերութիւևը Աոմիտասի հետ 
խորքային է։ 

Արեւմտեաև վիպապաշտական երաժշտութեաև մէջ, ընդհանուր դրամատի¬ 
րական շրջանի բևագաւառայիև տրոհումևերուև համատեղ, տեղի ուևեցաւ 
ստեղծագործութեաև եւ կատարողական գործադրութեաև արմատական ու 
գիտակցուած տարանջատում։ Կաւռարողա կան առումով յառաջացաև երկու 
ուղղութիւևևեր, մէկը՝ սւռեղծագործութիւև-հասկացողութեաև հաւատարմու– 
թիւև (Պերլիոզ, Շումաև, Լիսթի «հաւատարիմ» կողմը), միւսը՝ վիրթուոզ կատա– 
րողակաևութիւևը, իբրեւ հեռացում բևագրայիև-հեղիևակայիև հաւատարմութեևէ, 
բևագաւառիև տալով իևքևիշխաևութիւև մը եւ ւիայլուևութիւև մը՝ վանողական 
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մօտեցոնմով ստեղծագործութեաև հսւևդէպ (Լիսթի «վիրթուոզակաե» կողմը, 
Փսւկաևիևի)։ Անկախ գործադրական կարել|ւոնթիւևևերէև, օրինակ՝ հեղինա¬ 
կային յղացքի վերարտադրութեաև կարելիոնթինև-աևկարելիոնթինևևերը, կամ 
վիրթոնոզակաևոնթեաև ինքնավար ընթացքը եւ աևոր ետեւ գտևոնող գեղարուես– 
տակաև մղումը, ԺԹ. դարու ըևդհաևոնր են «բարձր» պատումը դրած էր ստեղծւս– 
գործութեաև հաւատարիմ կատարողակաևութեաև եւ վերջինիս հակառակ՝ 
վիրթուոզ կատարողակաևութեաև սահմանները։ 

Բնականաբար, ամբողջ հարցը շատ աւելի բարդ ու խորքային է, եւ դուրս է 
ևիւթիս սահմաևևերէև։ Գարեարը այն է, որ ստեղծագործութեաև եւ կատարումի 
միջեն կը յառաջաևայ սւյլակաևութիւև (օէհօաօտտ) մը։ 

Ուշադրութինև։ Բևագիրիև հաւատարիմ մնալու գաղափարը ինքնին երկու 
բևագաւառևերու այլակաևացում մըև է, քանի որ նպատակ դրուած է մեկը 
«ծառայեցնել» միւսիև՝ կատարումը ենթարկելով ստեղծագործութեաև, այլոչթէ 
երկուքը ըևդուևիլիբրեւ միեւևոյև գործողութեաև համահաւասար, բայց մասևա– 
յատկօրէև տարբեր, շերտերը։ Այստեղէև, աևոր հակառակը՝ վիրթուոզ կատարո– 
ղակաևութիւևը, որուև այլակաևացումը ստեղծագործութեաև հետ աւելի քան 
յստակ է։ Ակևյայտ է ճեղքուածքև ու դիմադրակաևութիւևը կատարողական 
երկու համոզումևերու, ինչպես ևաեւ աևոևց եւ ստեղծագործութեաև միջեն, որ 
բնական արդիւևքը պիտի ըլլար այլակաևացումի։ 

Գործի եւ կատարումի միջեն կոմիտասեաև տիալեքթիքը ոչ-դիմադրայիև է։ 
Լիովին գիտակցելով երկուքիև տարբերութիւևը, Գոմիտասի համար երկուքև ալ 
կը ծևէիև գործադրութեաև եւ համատեղ փորձառութեաև ըևդմէջէև։ Երկուքիև 
փորձառութիւևը ևոյևև է, քանի որ երկուքիև ժամանակն ու տարածութիւևը կը 
համըևկևիև իրարու՝ իրադարձայիև բնաբանին մէջ։ 

Թէաոոր Աւռորևօ կը գանգատեր՝ որ «յղացումևերը այլեւս չեն գևա– 
հատուիր ըստ իրենց բովաևդակութեաև, այլփոխարէևը կխևդուևուիև մեկուսա¬ 
ցումի մէջ, որուև պատճառով մարդիկ դիրքեր կ խնդունին աևոևց հանդեպ, 
առանց ձաևձրոյթ քաշելու երթալ աւելի հեռուև եւ հեւռաքևևել աևոևց յղած 
բովանդակային ճշմարտութիւևը»։ Ասիկա «ևիւթարկուած (րօւքԽժյ գիտակցու– 
թիւև» է, որ կ՚աևշարժացևէ բոլոր յղացումևերը եւ զաևոևք կը հասցևէ ֆեթիշակա– 
ևութեաև 65 ։ 

Նիւթարկութիւևև ու ֆեթիշակաևութիւևը կը կաևգևեցևեև ժամանակը են 
կ՛ամրագրեն տարածութիւևը, ստեղծագործութիւևև ու կատարումը իրադար– 
ձութեևէ վերածելով առարկաևերու, իրադարձութիւևը փոխարկելով առարկա¬ 
յով։ Տարբերութիւևը իրադարձութեաև եւ առարկայի միջեն յատկաևշակաև է։ 
Սթաևֆորտի փիլիսոփայական առցաևց հանրագիտարանը կը համառօտագրէ. 


Արւաջին կը գտնու֊ի գոձութեան եղանակի տաըբեըութիւն. նիւթական արւաըկանեըը 
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ինչպէս յարերը եւ աթոռները, կրսուին գոչութէս֊ն ունենալ, իսկ իրադարձութիւններր 
կըսուին ըլլալ, պատահել կամ տեղի ունենալ : երկրորդ՝ կր գտնումն տարբերութիւններ աչն 
եղանակին մ էջ, ^7^ ինչպէս առ՜արկաներն ու իրադարձութիւններր կր չարաբերին տարածու– 
թեան եւ ժամանակի Հետ: Սովորական առ՜արկաները ենթադրուած են ունենալ Համեմա¬ 
տաբար փխրուն տարա ծա չին սաՀմաններ եւ անորոշ ժամանակաչին սաՀմաններ, մինչդեռ, 
իրադարձութիւններր, րնդՀակառակր, պէտը է ունենան Համեմատաբար անորոշ տարա– 
ծաչին սաՀմաններ եւ փխրուն ժամանակաչին սաՀմաններ : ^րսուի որ առ՜արկաները 
չարակամօրէն տեզաւորուած են տարածութեան մէջ անոնը զաւթած են իրենց տարածա¬ 
կան դիրըա լորումր, մինչդեռ, իրադարձութիւններր շատ աւելի դիւրութեամբ կր Հանդուրժեն 
Համա-դիրըաւորումր : Վերջապէս, առարկաներբ տիպականօրէն շարաՀիւսուած են իբրեւ 
շարունակականութիւններ անոնը ժամանակի մէջ են եւ կր չարատեւեն ժամանակի 
ընդմէջէն՝ ամբողջապէս ներկաչ Հանդիսանալով իրենց գոչութեան ամբողջ ժամանակը, 
մինչդեռ, իրադարձութիւններր պատաՀումներ են՝ անոնը կր վերցնեն ժամանակը եւ կր 
չարատեւեն ունենալով զանազան մասեր (կամ « փուլեր ») զանազան ժամանակներու 

ընթացրին^։ 


Ինչպես 2,արթմութ Պէօհմ կը գրէ՝ 


երերը քրաներր ՜\ միշտ չատուկ վաչր մը, տեղ մր ունին տարածութեան մէջ՝ նոչնիսկ 
եթէ կր շարժին անոնը։ ք\*֊ր որ ալ րԱաչ իրը չատուկ ւզաՀու մր ժամանակի մէջ, աչդ 
տարածութիւնր կարելի է զբաղեցնել ուրիշ իրով միեւնոչն ժամանակ։ նիւթականութիւնր 
էական է իրի աչս սաՀմանումին Համար: Մենը չենը ընն ար կեր միտը-բանր։ Գաղափարները 
իրեր չեն, աչլ մտաւոր պատկերներ կամ անոնց չզացումներր^։ 


Երաժշաակաե իրադարձութիւնը ՝ որ կը համատեղէ գործն ու կատարումը, 
հասցնելով առարկայի դրութեաև, գործն ու կատարումը տեղագրած կելլանք 
երկու տարբեր վայրեր։ 2,եաեւաբար, առանց կարելի դարձնելու երկուքիև համա– 
աեղադրումը միեւևոյև վայրը, միաժամանակ կաևգևեցուցած կ 5 ըլլանք ժամանա¬ 
կի պաւռահումներու յարաաեւութեան թաւալքը։ Այսինքն, գործն ու կատարումը 
դարձուցած կելլանք փոխվանողակաև։ 

Իրադարձայիև վիճակը վերադարձնելու միջոցևերէև մեկն է մեկևաբա– 
ևութիւևը։ համաձայն ճոնաթաև Լեուիսի. 


Մէչ մր որ րնդունինը՝ թէ երաժշտութիւնր կախեալ է մեկնաբանութենէն, ստեզծաւլոր– 
ծութեան չզացումր աչլեւս կը դա դրի Հանդիսանալ խորՀրդաւոր, վերա ցա կան տեսա լական 
մր՝ զոր կր փորձարկենը, կր մեկուսացնենք աշխարՀէն եւ կր Հետազօտենը ինվշն իր մէջ. 
Փոխարէնր, ստեզծազյւրծութիւնր | կր չաչտնուի իբրեւիրադարձութիւն՝ որ կախում ունի 
մեկնաբանութենէն^։ 
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Գործը ոչ թէ տեղ մը եւ մեր կամքէև անկախ գտևոնող իր մըև է՝ որում պէաք 
հևազաևդիլ, այլյաւերժ մեկևաբաևակաև շարժում մըև է։ 

Կատարումը ոչ միայն գործի մը մեկևաբաևութիւևև է, այլ ինքը մեկևաբա– 
ևութեաև եևթակայ գործադրութիւև մըև է՝ որ հևարաւոր կը դառևայ երբ աևկէ 
զերծենք գործը վերարտադրելու կաևխադրոյթը կամ վերացնենք աևոր գեր– 
կեդրոևացած «աստղային» (վիրթուոզ) դրութիւևը։ 

Երկու պարագաևերուև, մեկևաբաևութիւևը այն կարեւոր բաղկացուցիչևերէև 
մեկն է՝ որ կրևայ յառաջ բերել իրադարձութիւևը։ 

Իսկ մեկևաբաևակաև իմաստները կը ծագին ընթացող երաժշտական գործա– 
դրութիւևևերու կենդանի ևերգրաւումով։ 

Իևչպէ ս իրադարձային կրևայ ըլլալ Կոմիտաս ստեղծագործող-կատարողը։ 

Քիչ մը գործնական առումով դիտելով, դժուար չէ նկատել, որ Կոմիտասի 
Երկերի ժողոփսծո ւևերուն կցուած Աթայեաևի ծաևօթագրութիւևևերը անընդ¬ 
հատ կը տարուբերին ձեոագիրի եւ կատարումի միջեւ։ Այնտեղ դժուար չէ 
նկատել՝ որ ոչ միայն ձեռագիրևեր պատրաստուած են յատուկ կատարումևերու 
համար, այլկատարումևերէ ետք՝ աևյայտ ժամաևակևերու, պատրաստուած են 
միեւևոյե գործերու այլ ձեռագիրևեր։ Գո րծը կու գար կատարումէև առաջ, թէ 
կատարումը՝ գործէև։ Բոլորը կը սաեղծուէիև միաժամանակ, ժամանակն ու 
տարածութիւևը դարձնելով համերաշխ։ 

Գալով ստեղծագործութիւև յղացումի հաւատարմութեաև հարցին կատարու¬ 
մի ժամանակ, իևչպէ ս կրնար Կոմիտաս գործադրապէս դնել այդ հարցը, եթէ իր 
ստեղծագործութիւևևերը անընդհատ կը տարբերակէր՝ սրբագրութեաև արտա¬ 
քին տեսքով։ ճիշդ է ևաեւ հակառակը։ Իևչպէ ս կրնար Կոմիտաս տարբերակել 
իր գործերը, եթէ այնտեղ դևէր գործերու կատարողական հաւատարմութեաև 
հարցը, գործի ո ր կէտիև պիտի ըևդուևէր աևոր հաւատարիմ վերարտա– 
դրութիւևը։ 

Չմոռևաևք, որ բաևաւորութիւևը իր էութեամբ իրադարձայիև է, հեաեւաբար, 
աևոր մշտաևերկայութիւևը Կոմիտասի մօտ իրադարձայիև կը դարձևէ թէ իր 
գործերը եւ թէ կատարողական գործադրութիւևը։ 


6. ՊԱՏԱՐԱԳ 

■էսդ կական եկեղեցական երաժշտութեաև մասևայատկութիւևը իր բաևաւո– 
րութիւև մէջ եղած է։ Բայց, ի տարբերութիւև գեղջկակաևէև, գրաւորութեաև 
տարրերը ի սկզբաևէ գոյութիւև ունեցած են՝ երգերու (շարական, տաղ, գանձ եւ 
այլև) բառերում առևչութեամբ։ Երաժշտական առումով, խազային ձայևագրու– 
թիւևը փորձ մըև էր այնտեղ մտցնել գրաարութիւևը։ Արդարեւ, խազագրութիւևը՝ 
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հակառակ իր կարետրութեաե, երբեք չէր կրցած փոխարինել բաևանորոնթեաև, 
են հայկական եկեղեցական երաժշտոնթինևը շարունակած էր իր շարժումը 
բաևաւոր արաադրութեաև փորձառութեաև ւկւայ։ 

ԺԹ. դարուև պոլսահայերը կը նոթագրեն եկեղեցական երգեցողութեաև 
տարբերակներ, իւրաքաևչիւրը յաւակևելով իր նոթագրածը ներկայացնել իբրեւ 
վաւերակաև։ Գաւերական ելլելով ԺԹ. դարուև արդէև զարգացած եւ հայկական 
եկեղեցական ոլորտ մուտք գործած ստեղծագործութիւև հասկացողութեաև 
ըևկալումէև։ Ստեղծագործութիւև հասկացողութիւևը կը մտևէ եկեղեցի։ 

Էջմիածինի մէջ եւ սղլուր վաւերակաև դարձան Պատարագի, Շարակաևևերու 
եւ ժամագիրքի ձայևագրութիւևևերը Գէորգ Դ. Կաթողիկոսի եւ Նիկողայոս 
Թաշճեաևի համատեղ ձեռևարկութեամբ։ Աևոևք 1874-1878-իև տպագրուելով եւ 
տարածուելով եկեղեցական կեդրոնի մէջ ՝ Գաղարշապատ, ստացան վաւերա– 
կաևութեաև կնիք, որ կը շարուևակուի միևչեւ այսօր։ 

Պոլսոյ մէջ ձայևագրուած բազմաթին տարբերակները՝ եթէ կաթողիկոսական 
կեդրոնի մակարդակով տպագրուէիև ու տարածուէիև, կրնային դիւրութեամբ 
դառնալ վաւերակաև՝ փոխանակ այսօրուայ ըևդուևուածիև էջմիածինի մէջ։ 
Ասիկա ըսելկ՚ուզէ՝ թէ իևչպէս ուժային կեդրոնները կրնան վաւերակաևութիւև– 
ևեր մտցնել իրենք իրենց համար։ Գեղջկականի բաևաւորութեաև պարագային 
ուժային կեդրոններ չկան։ 

Ի. դարուև, շարակաևևերուև եւ եկեղեցական երգերուև վրայ յեաադարձ 
հայեացքով պարտադրուեցաւ ստեղծագործութիւև հասկացողութեաև ֆեթիշի– 
զացումը, երաժշտագիտութիւևը խորապես մտահոգուեցաւ իւրաքաևչիւր երգին 
տալու վաւերակաև հեղինակի անուն՝ մինչ միջնադարը սովորութիւև ուևէր 
վերագրումներ եւ յուշումևեր կատարել «հեղիևակ»–ևերու մահէև նշանակալի 
ժամանակ ետք, յատուկ ապսպրուած, հովաևաւորուած, արաագրուած ու 
վերարտագրուած պատմական աշխատութիւևևերու մէջ։ Ասիկա չի նշանակեր 
որ այնտեղ հեղինակներ պէտք չէ գոյութիւև ունեցած ըլլան։ Պարզապես կը 
ևշաևակէ, որ գրութիւևևերուև մէջէև վաւերացևելհեղինակներ՝ արդի ժամաևակ– 
ևերու երաժշտահաևի ըմբռնումի հիման վրայ, կատարած կ՛ըլլանք իմաստային 
արհեստական վերափոխութիւև։ Ռւսաևելի է, որ եկեղեցական երաժշտութեաև 
ևուիրուած իր ուսումևասիրութիւևևերուև մէջ, Գոմիտաս չէ գործածած հեղիևակ– 
ևերու անուններ։ 

Ի. դարու երաժշտագիտութիւևը, հեղինակային վաւերակաև վերագրումներ 
կատարելէ անդին, ևաեւ ընտրեց միակ տարբերակներ՝ զորս համարեց վաւերա– 
կաև, եւ կատարեց Պեթհովէևի Սոևաթի մը նման «գիտական» վերլուծութիւևևեր, 
բոլորովին անտեսելով՝ որ միջևադարեաև եկեղեցական երգերուև վերլուծական 
կարելիութիւևը կը կայաևայ աևոևց տարբերակևերու համեմատութեաև եւ 
կատարողական յատկութիւևևերուև ըևդմէջէև։ 
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կոմիտաս կը ստեղծեր իր Պատարագը ոնժսգիև-հիմեարկայիև միջավայրի 
մէջ, ի հակասոնթիւև իր գեղջկական արտադրոնթիւևևերոնև։ Բայց, միենևոյևև է, 
երկուքե ալ կրողներն էին բաևանորութեաև։ 

Կոմիտաս վարդապետ էջմիածին մտան, երբ ստեղծագործտթիւև-հասկացո– 
ղութինևը աստիճանաբար մուտք կը գործեր։ Միջևադարէև ժառաևգուած շարա– 
կաևերգութինևը են ժամերգութինևը կը սերտուէիև նոթայի օգևութեամբ։ Այլեւ 
Եկմալեաևի նոթագրած բազմաձայն Պատարագը սկսած էր ըևդուևոնիլ են 
տարածուիլ։ Մէկ իւօսքով, գրաւորութինևը կը սկսեր փոխարինել բաևաւորու– 
թեաև, որ իր հետ պիտի բերէր ևաեն երգեցողական մասևայատկութեաև 
փոփոխութինև։ Պաղարշապատի տպագրուածևերը կրնային պահպանել միջնա¬ 
դարի մասևայատկութինևը՝ այնքան ժամանակ որ բաևաւորոնթինևև էր մղիչ 
ոյժը, ճիշդ այնպես, ինչպես միջնադարին, հակառակ խազագրութեաև գոյութեաև, 
տիրողն էր բաևաւորութինևը՝ իր բոլոր յատկութինևևերով։ Այն պահուև, երբ 
Պաղարշապատի տպագրուած երգերուև մղիչը պիտի ըլլար գրաարութինևը (ժա¬ 
մանակները դժուար է որոշել), եկեղեցական երգեցողութինևը պիտի կորսնցներ 
իր մասևայատկութինևը՝ ձայևեղաևակայիև ընկալումի, բաևաւոր տարբերա¬ 
կումի են բազմաթին այլ առումներով։ 

Անցումային այս ժամանակաշրջանին է որ կը գործէ Աոմիտաս էջմիածինի 
մէջ։ կրնա յ ուժային կեդրոնի մը ըևդմէջէև արտադրել բաց ստեղծագործութիւև։ 
Պատասխանը միանշանակ չի կրնար ըլլալ բևաւ։ 

կոմիտասի Պատարագի բաևաձեներուև մասին վերը աևդրադարձայ։ 

ձայկակաև Պատարագը կազմակաևօրէև կապուած մնաց եկեղեցիիև հետ, ի 
տարբերութինև, օրինակ, լատիևևերէև, որոնք ստեղծեցին ձւօտտՋ֊ևեր՝ արաաեկե– 
ղեցակաև գործածութեաև համար։ 

Միևչեւ այսօր եկեղեցի հիմնարկը իշխանական դեր կը խաղայ թե Հայաս¬ 
տանի եւ թե Սփիւռքիմէջ՝ գրեթե անկարելի դարձնելով Պատարագի գոյութինևը 
իր տևօրիևոնթեևէև անդին։ Տիգրաև Մաևսուրեաև՝ որ ամենուրեք կը խօսի 
ազգայևակաևութեաև, հայրեևասիրութեաե են հայ քրիստոևէութեաև մասին, 
քանի մը տարի առաջ յօրիևեց հսգաօա, բայց ոչ՝ ձոգեհաևգստեաև Պատարագ։ 
Վերջինս պիտի անմիջապես առևչուէր եկեղեցիի հետ, գրեթե անկարելի ըլլալով 
զայև ընկալել եկեղեցական կազմակաևոնթեևէև անդին, այլեւ ճեղքելով «աւաև– 
դակաևոնթինև»–ը՝ մտնել երաժշտական արդիական թեքևիքևերու եւ արտա– 
յայտչաձեներու կիրարկումի ոլորտը։ Երբ անգամ մը հեռատեսիլով իրեն հար– 
ցուցիև Խօգաօա-ի լատիևակաևութեաև մասին, աև պատասխանեց՝ որ 
համաշխարհային սեռ մըև է անիկա։ Խնդիրը, անշուշտ, կապուած է եկեղեցական 
«սեփակաևութեաև» հարցին հետ։ 

կոմիտասի Պատարագը այդ կազմակաևութեևէև եւ սեփակաևութեևէև չէր 
կրնար աևջատուիլ։ կոմիտասը եկեղեցական մըև էր՝ որուև կեևսագրութիւևը 
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ճակսււրւսւգրակաևօրէե կապուսւծ էր եկեղեցիիև հետ։ 

Եկմալեսւևի Պատարագը գրուած էր եկեղեցիիև համար, իսկ իբրեն գործ 
ուևեցաւ վերջակետ մը։ Մինչդեռ Գոմիտասի Պատարագը անընդհատ վերա– 
մշակուեցաւ, մշտակայ գործադրոնթեաև զոնգակշռոնթեամբ։ Գոմիտասի 
Պատարագը, այս առումով, իրադարձայիև էր, բայց, ի տարբերութինև ժողովրդա¬ 
կան բաևաւորոնթեևէև, անիկա վերադիրօրէև վերահսկուած էր՝ իբրեն 
եկեղեցական իշիւաևութեաև «սեփակաևութիւև»։ Իր իրադարձայիև սահմանները 
հասանելի էին։ 

Վերջապես, ստեղծագործութինև հասկացողութինևը կոմիաաս առանձնա¬ 
պես գործածած է Պատարագի առևչութեամբ։ 

Իրեն համար Պատարագը այն կայուն ստեղծագործութիւևև էր՝ զոր 1898-ին 
ենթարկելով տեսական վերլուծութեաև, ուզեց հասևիլ ճշգրիտ կէտերու 69 ։ 
Ուսումևասիրութիւևը քննական վերլուծութիւև-քևևադատութիւև մըև է 
Եկմալեաևի նոր տպագրուած Պատարագին, եւ վաւերակաև փորձ մը՝ աևոր 
ըևդմէջէև յայտևագործելու եւ ամրապևդելու հայկական ձայևեղաևակայիև եւ 
երաժշտահաևակաև թեքևիքևերը։ Լիաիա կէօհրի բացայատ խճբհճէ) կարգաւո– 
րիչը առկայ է ամբողջ յօդուածի մտածողութեաև մէջ։ 

Չմոռևաևք՝ որ յօդուածը գրուած է Պեռլիևի մէջ եւ կը պատկանի պեռլիևեաև 
տարիևերուև՝ երբ ստեղծագործութիւև հսակսւցողութիւևը կը գտևուէր առաջնա¬ 
յին գիծի վրայ։ Յետագայիև, կոմիաաս իր սեփական Պատարագին մէջ պիտի 
կատարեր թեքևիքակաև-երաժշտահաևակաև եւ գործադրական զիջումներ՝ 
յօդուածիև համեմատութեամբ, եկեղեցիիև մէջ ինքը պիտի ղեկավարեր Եկմալ– 
եաև Պատարագը եւ ևոյևիսկ 1914-ին Պոլսոյ մէջ երգեհոնի վրայ ևուագակցելով 
Շահ-Մուրատեաևիև պիտի ձայնագրեր Եկմալեաևէև հատուածևեր 70 , որոնք 
բոլորն ալ յստակ մեղմացումներ են ստեղծագործութիւև-հասկացողութեաև 
պեռլիևեաև ըմբռևումիև։ 


7. ԿՈՄԻՏԱՍԸ ՏԱՐԲԵՐԱԿՈԻԱԾ 

Նախորդ կէաերը ճամբայ կը հարթեն երրորդ հաևգրուաևիև, որ կապուսւծ է 
Կոմիաասի հանրային ու հասարակական ըևդուևելութեաև հետ։ 

կոմիտասի կամ կոմիտասակաևութեաև ևերկայութիւևը տարածուեցաւ ամե¬ 
նուրեք հայ հոգեմտածողութեաև մէջ։ Յետմահու կատարուեցաև (եւ տակաւիև 
մեծ թափով կը կատարուիև) իր յօրիևումևերուև յարմարեցումևերը, փոխադրու– 
թիւևևերը եւ մշակումները ամենատարբեր գործիքային ու երգչային կազմերու 
համար։ Գաղափար մը տուած ըլլալու համար, ստորեւ կը թուագրեմ աևոևցէ 
քանի մը ևմոյշ, նշելով ձայևագրութեաև կամ հրատարակութեաև մէջ օգտա– 
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գործուած եզրոյթը՝ փոխադրոնթիւե, մշսւկոնմ, եւլե. 

1. Առևօ Բաբաջաևեաև, Վաղարշապատի պար, դաշնակի համար։ Թէէլ հիմ֊ 
ևուած է Կոմիտասի Րանզի\ւ մեղեդիին վրայ, բայց տպագրոնթիւևևերը չեն կրեր 
Կոմիտասին վերադրոնող նշում մը։ 

2. Կոմիտաս, Քելեր, ցոլեր, ջութակի եւ դաշնակի համար, փոխադրութիւև՝ 
Կարպ Դոմբաեւ 71 ։ 

3. Կոմիտաս, Ախ, մարալջաև, ջութակի եւ դաշնակի համար, մշակում՝ Արամ 
Շամշեաև 72 ։ 

4. Կոմիտաս, Գաքաւիկ, ջութակի եւ դաշնակի համար, փոխադրութիւև՝ 
Սարդիս Ասլամազեաև 73 ։ 

5. Գոունկ, ջութակի եւ դաշնակի համար, ըստ Կոմիտասի, մշակում՝ Սարդիս 
Ասլամազեաև 74 ։ 

6. Կոմիտաս, Գարուն ա. Գաքաւիկ. Հով արեք. Հօյ, հազան իմ. Հարրրան եւ 
Ծիրանի ծաո, փոխադրութիւև՝ Ռոբերտ Աևդրիասեաև 75 ։ 

7. Կոմիտաս, Պատարագ, լարային ևուագախումբի համար, փոխադրութիւև 
(ռուսերեն՝ փերելոժեևիէ)՝ Զարեհ Սահակեաևց 76 ։ 

8. Սարդիս Ասլամազեաև, Շողեր ջան. Չինար ես. Հօյ, նազան. Գոունկ. Ալ 
այլուղս. Շուշիկի. Խումար, էջմիածնի պար (Բանգիի Քէլէ, քէլէ. Երկինքն ամպել 
է. Հաբրբան. Քելեր, ցոլեր. Գարուն ա. Գաքաւիկ, լարային քառաևուագի համար, 
ըստ Կոմիտասի ձայևագրութիւևևերուև 77 ։ 

9. Կոմիտաս-Սարաջեաև, Հօյ, նազան. Երկինքն ամպել է. Չեմ կրնայ խաղայ. 
Ֆատէն կիւոամ. Գաքաւիկ. Գուժն առա. Օրօրոցային. Քելեր, ցոլեր. Քէլէ, քէլէ. 
Գոունկ. Հաբրբան 78 ։ 

10. Կոմիտաս, Ունաբի եւ Մարալի. Յեա ու առաջ, մեևաևուագ թառի համար, 
մշակում (ռուսերեն՝ օպրապոթքա)՝ Յովհաևևէս Դարբիևեաև 79 ։ 

11. Կոմիտաս, Հով արեք, թաւջութակի եւ դաշնակի համար, մշակում (յո՜յո§ 6– 
ատոէ)՝ Ֆելիքս Սիմոևեաև եւ Նելլի Մարտիրոսովա 80 ։ 

12. Կոմիտաս, Գարուն ա, վիոլայի, դաշնակի, մեներգի եւ հարուածայիևի 
համար. Գոունկ, վիոլայի եւ հարուածայիևի համար. Հօյ, նազան, վիոլայի, դաշ¬ 
նակի եւ մեներգի համար. Ծիրանի ծա ո, դաշնակի, մեներգի եւ հարուածայիևի 
համար. Օրօր (երկու տարբերակ), դաշնակի համար, յարմարեցում (ՅժՅբէՅէճօո) ՝ 
Տիգրաև Մաևսուրեաև (չմոռևաևք՝ որ Մաևսուրեաև բուռն հակառակորդ մըև է 
Կոմիտասի գործերու «մշակում»–ևերուև) 81 ։ 

13. Կոմիտաս, Գարուն ա. Մանուշակի. Վաղարշապատի. Ունաբի. Մարալի. 
Յետ ու առաջ. Շորոր, կիթառի համար, փոխադրեց եւ մշակեց (էրՅոտօոետճ յոՃ 
ՅրրՅՈ§տճ) ՝ Եաքովոս Քօլաևեաև 82 ։ 

14. Կոմիտաս, Մանուշակի, լարային քառաևուագի համար, փոխադրութիւև՝ 
ԴաևիԷլ Երաժիշտ 83 ։ 
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15. Կոմի տաս, Հայր մեր, մեներգի եւ դաշնակի համար, մշակում՝ Դաևիէլ 
Երաժիշտ 84 ։ 

Մեծ մասամբ՝ «փոիւադրութիւև» կամ «մշակում», մեկական անգամ՝ «ըստ 
Կոմիաասի ձայևագրութիւևևերուև», «յարմարեցում» եւ «Կափսոսա–(մշակողի 
անուն)»։ Ընդհանուր ծաևօթութիւև մը այս գործերում կրևայ յայտևաբերել գոր– 
ծածուած եզրերում աևկայութիւևը, ուրեմն՝ աևոևց իմաստևերուև սահմանը։ 

Ցանկեն անդին, Կոմիաասի գործերում տարբերակումները կը կատարուիև 
աևվերջաևալի հոսքով եւ վերաևորոգ թափով՝ ամենատարբեր կատարողևերու 
եւ ևուագարաևայիև իտւմբերու կողմէ։ Մաևաւաևդ ժողովրդական գործիքներ 
ևուագողևերը՝ դուդուկահարևեր, սրիևգահարևեր, շվիահարևեր, քամաևչա– 
հարևեր, քաևոևահարևեր, թառահարևեր, ուտահարևեր, անընդհատ կը ևուագեև 
կոմիտասեաև մեղեդիները, միշա բնական զգացողութեամբ, յաճաիւ լսողու– 
թեամբ վերարտադրելով զաևոևք, առանց ևախապաշարումևերու ստեղծագոր– 
ծութիւև հասկացութեաև նկատմամբ, առանց իրենց առջեւ խնդիրներ դնելու։ 

Ցաևկութիւև մը կսդ կոմիտասակաև փորձառութիւևը գործադրել ու վերար¬ 
տադրել ամէև ժամանակ եւ ամէև տեղ։ Այս գործադրութիւևը Կոմիտասը բարե¬ 
շրջելու կամ վերանորոգելու հեռաւոր մտադրութիւև մը անգամ չի կրեր իր մեջ։ 
Ես գոնե չեմ կարդացած որեւէ գրաւոր արտայայտութիւև ՝ ուր փոխադրող– 
մշակողը անձամբ փշած րլլայ Կոմիտասը «բարելաւելու» ակնարկում մը։ Ոչ ոք 
իր առջեւ նման նպատակ դրած է։ Նոյն ինքը Կոմիաասի գործադրած բաց 
հասկացութիւևև է՝ եզրոյթևերով ու սահմանումներով անբացատրելի բայց գոր¬ 
ծադրական միջոցներով մեկևաբաևելի, որ առիթ ըևձեռած է այդ դրսեւորում– 
ևերուև։ Կոմիաասի գործերը չվերածուեցաև առարկայ ա կանացուած գոյացու– 
թիւևևերու, չդարձան փրոֆեսիոևէլևերու գիտելիքայիև սեփակաևութիւևը եւ այդ 
սեփակաևութեաև իշխաևութեաև տակ սևուած անշարժ ուևկևդիրևերու դասա¬ 
կարգի մը լռակեաց ըևկալողակաևութեաև առարկայ։ 

հետաքրքրական է, որ բուն Կոմիաասի գործերում մասին վերը յիշուած 
մշակում-սաեղծագործութիւև շփոթութիւևը այս անգամ կը կրկևուի Կոմիաասի 
գործերու մշակում-տարբերակումևերուև առևչութեամբ։ Օրինակ, խօսելով Ասլա– 
մազեաևի մշակումներում մասին, Լեւ Կիևզպուրկ զաևոևք կը դիաէ իբրեւ ստեղ¬ 
ծագործական ներշնչումով մշակումներ 85 ։ Մարգարիտ Տէր-Սիմոևեաևի համար 
աևոևք քառաևուագայիև մաևրաևուագևեր են՝ Կոմիաասի ժառաևգութեաև 
ուրոյև լուսաբաևութեամբ 86 ։ Ըստ Գէորգ Գէօդակեաևի եւ Մարգարիտ Տէր- 
Սիմոևեաևի, աևոևք սեևեկայիև-համութայիև սեռի առաւել աւարտուև ևմոյշևեր 
են 87 ։ Իսկ Աևդրիասեաևի մշակումները Շուշաևիկ Ափոյեաև կը դասէ վերադաշ– 
ևակումի սեռին 88 ։ Դարձեալ գործ ուևիևք սեռի բազմիմաստութեաև հետ։ 

Բայց նախ, «փոիւադրութիւև», «մշակում» եւ ընդհանրապես ամրապևդուած 
սեռերու (§6ոա) աևյաըմաըութեաև մասին, սեռեր՝ որոնց կայուևութեաև մասին 
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անընդհատ շրջագայող բացատրութիւևևերը ճեֆրի Քալպերկ անոսոևած է 
«Սեռի հռետորակաևոնթիւև» 89 ։ 

ւսևդրակաևացևելով սեռի իմաստային միաևշաևակոնթիւևը, Քալպերկ կը 

գրէ. 


Դիմելով « Հազորդակցութեան » փոխանակ « դասակարգումի » 5 աչս աբտաչաչտութիւնր 
արդէն կ ենթադրէ սեռ. |^©Ոք©յ մտաչզացրի բաւական տարբեր ըմբռնում մը րան ինչ որ 
սովորաբար կր Հանդիպինր երաժշտական ուսումնասիրութիւններու մէջ։ ի..^ 

Մինչ սերւը չաճախ կը բացատ բո ւի իբրեւ երաժշտական գործերուն ներ չատուկ մտա– 
չզացր մր 7 նախընտրելի է զաչն ընկալել իբրեւ Հասարակական երեւոչթ Տ որուն Հաւասա– 
րապէս կր մասնակցին երաժշտաՀաններն ու լսողները: Տարբերութիւնր Հիմնական է։ 
9 *րականութիւնր լաչն ջանրեր կր գործադրէ սաՀմանելու չատուկ սերւեր ՝ ըստ նոչն ինրր 
երաժշտութեան։ Սովորաբար 5 նման ուսումնասիրութիւններր կր միտին աչնպիսի Հարցում¬ 
ներ պատասխանել ինչպէս ՝ «Ւ°նչ է սոնաթ մր» 7 կամ «Ւ՞նչ է մոթէթ մր » 5 տրամադրելով 
կամ եւլրոչթի գործածութեան պատմութիւն մր 9 կամ դասակարգումի արւերեւոչթ 
բովանդակութիւններուն նկարագրութիւն մր։ Աչսինրն^ սերւր կր ձգտին սաՀմանելրստ բոլոր 
անդամներուն միասնական չատկանիշներուն 5 թիւրիմացաբար ենթադրելով որ միասնա¬ 
կան չատկանիշներր անխուսափելիօրէն մաս կը կազմեն որեւէ սաՀմանումի։ Տաճախ ասոր 
արդիւնբր կըԱ ա չ աչն բան նօսրացած դաս մր (0Զէ©§Օ1՞^| ՝ Ո Ը Ը ԱԼՈ էութեան անօգուտ է 7 կամ 
աչն բան րնդարձակ դաս մր ՝ որ կ րնդգրկէ ամբոզջ ժամանակաշրջաններ: 

ք՝աչց 5 ինչպէս Վիթկենշթաչն եւ ուրիշներ արւարկած են 5 միասնական չատկանիշներր լոկ 
մասամբ կր պատշաճին սաՀմանումներուն: Անոնր փաստական տեղեկութիւն կր Հաչթաչ– 
թեն եպրոչթի մր մասին 5 կը դասակարւլեն զաչն։ ք՝աչց չեն բացատրեր իր իմաստը: ֆոխարէնլ ւ 5 
եզրոչթի մր իմաստը կապուած է աչդ (եւ ոչ ուրիշ ) բարւր գործածելու չատուկ Համաչնրի մր 
ցանկութեան Հետ 5 րանի որ իմաստը լոչս կր սփրւէ չատուկ եզրոչթի մր չատկանշական 
ըլործածութիւններուն վրաչ ի տարբերութիւն մատչելի ուրիշ եզրոչթներու։ Աչս պատճարւոփ 
աչն սաՀմանու մները որոնր նկատի կ առնեն միաչն նոչն ինրր եզրոչթր սաՀմանափակ 
արժէր կր ներկաչացնեն^ րանի որ կր ձախոզին նկատի արւնել բառը կիբարւոզ Համաչնրը: 
Հետեւաբաբ^ չաբմաբ սաՀմանում մը պիտի փննէ բարւին զանազան գոբծածութիւններուն 
Հակազդեցութիւննեբր : Մէկ խօսրոփ իմաստը պէտր է բխի եզրոչթի բնաբանին |եօՈէ©ճէյ 
րնդմէջէն^։ 


Սեռի նկատմամբ հաղորդակցակաև֊հասարակակաև մօտեցումի միջոցով 
աւեփ լայն դիտարկում կրնանք ցուցաբերել վերոյիշեալ ցանկին նկատմամբ։ 
Արդարեւ, այս գործերը՝ յարմարեցում, փոիւադրութիւն, մշակում պայմանական 
աստիճաևաւորութիւևևերէն անդին, կարելի է դիտել ուրիշ բաժանումևերու 
ծիրին մէջ։ 

Առանց որոշիչ սահմաններ գծելու, վիպապաշտութեաև շրջաևէև սկսած 
փոխադրութիւև֊մշակումերը կարելի է բաժնել երկու փոխևերթափաևցող 
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ոնղրլոնթինևեերոն, մէկը՝ յօրիևողական կողմևորոշոնմով (օօաբօտօն-օւաոէօճ), 
միւսը՝ կատարողական կողմևորոշոնմով (բտնքօնաօն-օրաոէօճ)։ Ասիկա արդիներն 
է ևոյև ինքը սւռեղծագործութեաև են կատարումի միջեն ստեղծուած բեւեռա– 
ցումիե։ Ինչպես ճիմ Սամսոև կը գրէ՝ 

ԺԸ. գարուն զըլալիօրէն (ւնղI այ)յա Լւրւս նոթագրուած եւ արա սթ իր ձեւերուն միջել 
տարածութիւնր։ Այդ դարը ուժեղարուր ստեղծագործութեան ինքնավար նկարագիրը 
թուլրնելով այն թելերը որո)ւր զալն կր կապեն սերւի |ըլ՝Ո 1՜Լ՝ ) ^ յ1 հանրային դերակատա– 
րութեան հետ : ք՚այղ ԺԸ. դարը «ստեղծ՜եր» նաեւ կիրթի։ ույը միջազգային դէմյյ /կ/. որուն 
րնդմէջէն կատարողութեան գործունէութիւնր ստաղաւ Լկամ վերստարաւկ ինղյնավարու– 
թեան իր անձնական կշիող վե 


Լիսթի, Թալպերկի, Վոաովսքիի մշակոնմևերը կատարողական կողմնորո¬ 
շում Ոնևիև։ Աևոևք մաս կը կազմեն վիրթիւոզ կատարողի նորայարո երեւպթիև։ 
Աևոևք ևորաձեւ սւռեղծագործութեաև մը առարկայական պահանջեն չեն բխիր 
են չեն յառաջացած փոխարինելու իրենց նախօրինակները։ Աևոևք ինքնավար 
գոյութինևևեր են։ 

Միւս կողմէև, Մալերի վերագործիքաւորումը Շամանի 2ամաևուագևերուև, 
Պերլիոզի վերանայումները Վեպերի Օտր Օրտւտշհսէշ եւ Վլիւքի Օրբհտտ տէ Տսրբմևտ 
օփերաևերուև, Ռիմսքի-Քորսաքովի խմբագրոնթինևևերը Մուսորկսքիի օփերա– 
ևերուև, կը միտին ունենալ յօրիևողակաե կողմնորոշում։ Մալեր սիրահար մըև 
էր Շամանին, Պերլիոզ՝ Վեպերին, Ռիմսքի-Քորսաքով՝ Մուսորկսքիիև, բայց...։ 
Այս «բայց»–ը կարեար է։ Պերլիոզ վերանայած է Օտր Օրտւտտհսէճ օփերաև յատուկ 
Փարիզի Օփերայիև համար, եւ ըստ այդ ժամաևակուայ պարտադիր ճաշակին 
խօսակցակաև երկխօսութիւևևերը փոխարինած է ռեչիթաթիւևերով եւ իբրեւ 
պալէ գործիքաւորած ու աւելցուցած Վեպերի 1ո\ոէ3.էւօո ե հ V^ւ1տտ-բ■. Մալեր 
վերագործիքաւորած է Շումաևի Առաջին 2ամաևո սոգին այն «մասերը՝ որոնց 
մասին համոզուած էր թէ կարելի չէ ևուագել, ինչպես նաեւ ուշադրութիւև 
դարձուցած է վերահաւասարակշոելու ձայները», դիտել կու տայ ձօուարտ 2,սու 92 ։ 
Այսինքն՝ կամայ թէ ակամայ կը զտևուի կաևխագաղափար մը, կաևխաևպատակ 
մը, ստեղծագործութիւևը պատշաճեցնելու տուեալ ճաշակի մը կամ բարելաւելու 
զայև։ 

Լ այ կական հողի վրայ հաւաևաբար ամեևայայտևի պարագան Տիգրաև 
Չուհաճեաևի Արշակ Բ. օփերայի Երեւանի 1945-ի բեմադրութիւևև է։ Ի ւռարբե– 
րութիւև կաւռարող-մշակողևերէև՝ որոնց համար Վոմիաաս բարելաւելու գաղա¬ 
փարը բացակայ էր, այլեւ աևոևց գործողութիւևը ինքն ըստ իևքեաև ուղղուած էր 
դեպի ևոյև ինքը կատարողակաևութեաև իևքևավարութեաև ամրագրումը, 
Արշակ Ափ պարագային Չուհաճեաև բարելաւելու խնդիրը ուժեղօրէև դրուած էր։ 
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1945-ի երաժշտական խմբագրութեաև մասևակցողևերէև մէկը՝ երաժշտագետ 
Ալեքսանդր Շահվերդեաև կը ևշէ, որ նախ փոխուեցաւ լիպրեթթոև, քանի որ այն¬ 
տեղ «կային գաղափարական էական արատներ եւ հակասոնթիւևևեր», որմէ ետք 
«(փտեղծագործութեան սիւժէտայիև, դրամատիկ եւ հոգեբանական հարստա¬ 
ցումը նոր լիբրետոյում առաջ քաշեց երաժշտութեաև համապատասխան 
խմբագրման եւ վերամշակման հարցը»։ Ապա երաժշտագետը կը մատևաևշէ 
ռեչիթաթիւևերու ամբողջական փոփոխութիւևը, «էպիզոդևեր»–ու վերանայումը 
եւ ևորերու յօրիևումը, ինչպես ևաեւ ամբողջ ևուագագրութեաև (օրօհ6Տէր31 տարփ 
վերագործիքաւորումը 93 ։ Ասիկա կաաարողութեևէև բխած մշակում չէ, ուրիշ 
հարց թե աև իրակաևացուած է յաւոուկ կատարումի համար։ 

Արշակ Բ.ի դեպքը՝ բնականաբար տարբեր չափանիշներով ու հանգա¬ 
մանքներով, նման է վերը յիշուած Վեպերի եւ Կլիւքի օփերաևերու Պերլիոզի 
վերամշակումևերուև։ Նման է ևաեւ Մուսորկսքիի Պորիս Կառանով օփերայի 
Ռիմսքի-Քորսաքովի վերամշակումիև, որ կը ձգտէր, Ռիչըրտ Թարուսքիևի 
բառերով, «կաևոևաարել» սաեղծագործութիւևը 94 ։ 

Այս «նոր» արդիւևքևերը կրնան ըլլալ յաջող կամ աևյաջող՝ ասիկա կարեւոր 
չէ ևիւթիս համար, բայց աևոևց կապը առաջնային բևագիրևերուև հետ յարաբե– 
րակցայիև է եւ ոչ տարբերակային, այսինքն՝ ուժային կապ մը կայ աևոևց միջեւ, 
տուեալպահուև մէկը աևպայմաևօրէև աւելի յարմար ու աւելի ներկայանալի կը 
ևկատուի կատարումիև համար, առաջ բերելով դասակարգային ստորադա¬ 
սական եւ վերադասակաև ևախըևտրութիւև մը։ Ասիկա տարբեր է կատարող– 
ևերու մշակումևերէև եւ ընդհանրապես Ռոմիտասի գործերու վիրթիւոզ եւ ոչ– 
վիրթիւոզ փոխադրութիւևևերէև, ուր կապը բևագիրիև հետ տարբերակային 
(ոչ-յարաբերակցայիև) է, առանց դասակարգային կողմնորոշումներով Աերջիև– 
ևերս կատարողական կողմնորոշումով մշակումներն են։ Յօրիևողակաև կողմնո¬ 
րոշումի պարագային՝ երբ երկրորդը տարբեր պատճառներով կը դառևայ կայուն 
ևուագացաևկայիև գործ (ինչպես Ռիմսքի-Քորսաքովի մշակած Պորիս Կոաու– 
եա/ը, Շահվերդեաևի եւ 1սոջա–էյևաթեաևի վերաշարադրած Արշակ Բ.ը) օր մը, 
տեղ մը հարց կը բարձրաևայ բևագիրիև «վերադառնալու» պահանջը։ Կատարո¬ 
ղական կողմնորոշումով մշակումևերու պարագային բևագիրիև վերադառնալու 
խնդիր չկայ, քանի որ այդ առաջնայինը կայ ու կը գործէ, իսկ մշակում կոչուածը 
չէ եկած փոխարինելու զայև։ Էսա կնայի է, խնդիրը կրևայ ուրիշ ճիւղաւորումևեր 
եւս ունենալ, բայց այս ուրուագծայիև ներկայացումը կրևայ երեւոյթը դարձնել 
աւելի յսաակ։ 

Յօրիևողակաև կողմնորոշումով մշակումևերուև պարագային սկզբևագիրիև 
մեջ կայ տեղ մը, աևկիւև մը՝ որ աևհաճոյ է ևախաձեռևողևերուև կամ ըեկալող– 
ևերուև համար, կամ պարզապես աևհասկևալի ու անմատչելի է աևոևց, ուրեմն՝ 
սրբագրելի եւ վերափոխելի։ եեաեսսբար կայ բացասական՝ թէեւ մասնակի ու 
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կողմնակի, տարր մը։ Կատարողական կողմնորոշումի պարագային ենթադրա¬ 
բար կը բացակայի այդ բացասական տարրը։ 

Պայմաևակաևօրէև, Կոմիւոասի գործերուև կատարողական կողմնորոշումով 
այս մշակումները եա կարելի է բաժնել երկու իտւմբի։ Աոաջինը կապուած է 
վիպապաշտական վիրթուոզ կատարողակաևութեաև դրսեւորումևերուև հետ եւ 
կատարուած մեծ մասամբ խորհրդային շրջանին։ 

Միևչեւ 1960-ակաևևերը, Խորհրդային Միութեաև մէջ կը զգացուէր վիպա¬ 
պաշտական կատարողական շունչ մը։ Ամերիկացի երաժշտաքևևադատ 2,արոլտ 
Շոևպըրկ մատնանշած է այս կէաը. 


1960 –ականներուն 7 հանդիսասրահներու եւ ձաշնագրութիւններու մէջ ունկնդրելով րւուս 
դաշնակահարներու առ֊աջին խումրր 7 ակներեւ էր որ ալդ ժամանակ քէուսաստանր կր 
հանդիսանար վիպապաշտութեան վերջին արւաջաւզահր։ Անշուշտ 7 առ֊անձին դաշնակահար– 
ներր կր տարրերէին իրարմէ։ 

Սև կ՚աւելցևէ. 


Ռաչւյ որրան որ դաշնակահարներր տարրեր ըլլալի՛ն՛ անոնր բոլորն ալ ինշպէս 
վիսլասլաշտներր 7 կր կեդրոնանալին հնշիւնի իօՈ6ի նախադասութեան եւ նուագարանի 
երգաչին (օչւոէէւհ 116յ յաւոկանիշին վրաչ 95 ։ 


Բնականաբար, այս վիպապաշտութիւևը պիտի վերաբերեր ողջ Խորհրդային 
Միութեաև, ինչպես ևաեւ կատարողական այլասպարէզևերուև։ Շոևպըրկի յիշած 
թուակաևիև եւ վայրին կը պատկանին Ասլամազեաևի, Աևդրիասեաևի, Սարաջ– 
եաևի, Շամշեաևի, Դոմբաեւի յայտևի մշակումները։ 

Ասիկա այն փոխադրութիւևև (էոտտօոբսօո) է՝ զոր էաուարա Սայիա կապած 
է 1820-ակաևևերէև աճիլ սկսած եւ էմփրովիզասիոև ու յօրիևողակաև ըևդու– 
ևակութիւևևերէև աևջաաուած կատարողական իշխաևութեաև հետ։ Այս իշխա– 
ևութիւևը՝ իբրեւ կատարողակաևութեաև ծայրագոյև հևարաւորութիւև, յառաջ 
բերած է վիպապաշտական փոխադրութիւևը, զոր Սայիա աևուաևած է «ցուցա– 
դրութիւև», «յափշտակութիւև» եւ «համեմատական ևուազում երաժշտական 
բևագիրի առաջևայևութեաև» 96 ։ 

Շոևպըրկի յետաձգուած վիպապաշտութեաև կատարողական բնաբանին մէջ 
ծևած Ասլամազեաևի, Աևդրիասեաևի, Սարաջեաևի, Շամշեաևի, Դոմբաեւի մշա¬ 
կումները՝ որոնք բնականաբար պիտի համապատասխանեին սայիտեաև 
բևութագրութիւևևերուև, կը ներկայացնեն կատարողական կողմնորոշումով 
մշակումևերու յստակ օրինակներ։ Չմոռևաևք ևաեւ որ այս երաժիշտները եղած 
են նախ եւ առաջ կատարողներ, Աևդրիասեաև եւ Սարաջեաև՝ դաշևակահար– 
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ևեր, Շամշեաև եւ Դոմբաեւ՝ ջութակահարևեր, Ասլամազեան ՝ թաւջոնթակահար։ 
Իսկ Կոմիտասի սւևոնսւե Քառեակի սկզբնական շրջանի ձայևագրութիւևևերը ՝ 
որոնց մէջ Ասլամազեաև հանդես կոն գար թաւջութակի ևուագամասով, բնաւ 
հեռու չեն Շոևպերկի նկարագրած յաակաևիշներէն ՜ կապուած հնչիւնի, ևաիւա– 
դասութեաև եւ երգայևութեաև հետ 97 ։ 

Կատարողական կողմնորոշումով երկրորդ իւումբը (միշտ պայմանական 
առումով) կատարողևերու այն զաևգուածև է՝ որ որեւէ ժամանակ, որեւէ առիթով, 
բեմին վրայ թէ ընկերային հաւաքևերու մէջ, «մասնագետ» ունկնդիրի առջեւ թե 
իրադարձայիև ձեռևարկումևերու ընթացքին, ևախապատրաստուած կամ յաև– 
պատրասաից, կը հևչեցևէ Կոմիտաս կամ կոմիտասակաև տարբերակ մը։ Այս 
ևուագողևերը յաճախ ևուազ տեսանելի են քան վիրթիւոզ խումբի կատարող¬ 
ները. վերջապես աևոևք վիրթիւոզ չեն եւ հեռու են էտուարտ Սայիտի «ցուցա– 
դրութեևէև» կամ «յափշտակութեևէև»։ Բայց աւելի տարածական են, կոմիտասեաև 
բաևաւոր տարրերուև աւելի մերձաւոր ու գիտակից։ 

Երկու իւումբերուև պարագային ալ տեղի ունեցածը կատարողական կողմնո¬ 
րոշումով տարբերակային շարժում մըև է, կոմիտասեաև բևագիրի հետ 
տարբերակային կապով։ Այս տարբերակային կապը անսահման է ու անսահ¬ 
մանելի, կը մօտեևայ բաևաւոր տարբերակումի կերպերուև եւ կարելի դարձած է 
միայն ևոյև ինքը Կոմիւռասի բաց ստեղծագործակաևութեաև շևորհիւ։ 

Յետկոմիւռասակաև այս շարժումը բացատրելու համար օգևութեաև ձեռք 
կրևայ մեկնել ֆրանսացի փիլիսոփայ ժիլ Տելէօզի «Տարբերութիւև» հասկացո– 
ղութիւևը, արաայայաուած իր հաևրածաևօթ Տարբերութիւև եւ կրկևութիւև 
(ֆրանսերեն՝ Բւքքերւոշւ տէ րեբեէւէւօո) հատորին մեջ։ Տելէօզի համար ւռարբե– 
րութիւևը կարելի չէ դիտել իբրեւ ևոյևիև (առաջնայինին, հիմնականին) տարբե– 
րութիւևը ժամանակի ընթացքին, քանի որ ասիկա պիտի եևթադրէ համեմատու– 
թիւև եւ իրերու միջեւ արտաքին յարաբերութիւևևերու որոնում։ Տարբերութիւևը 
համեմատելով ևոյևիև (առաջինին) հետ իւեղաթիւրած պիտի ըլլանք այդ ևոյևիև 
գիտելիքը։ Իր գլխւաւոր գաղափարևերէև մէկև է «տարբերութիւևև իևք իր մէջ» (1 ջ 
ժւքքէրճոշճ 6Ո 6116 -Ո 161 Ո 6 ), որ կը ևշաևակէ, Քլիֆ Սթակոլի բացատրութեամբ՝ 
«եզակաևութիւևը որ թաքևուած է իրերու իւրայատկութեաև մէջ ինչպես ևաեւ 
իրենց յղացումի եւ ընկալումի պահում մէջ» 98 ։ 

Տելէօզ կը գրէ. 


ինխնութիւնր չէ աոաջինը^ թէ ան գոձութիւն ունի իբրեւ սկզբունք բ ա ձՍ հ/րԸ^ 1 ՜ 
երկրորդւսկւսն սկզբունքիբրեւ հանդիսացող սկզբունք՝ որ կը դաոնա չ Տարբե– 

րութեան |^ւքք0ք6Ոէյ ձ ոլ Ը2յ ա ձ սլ Ղ^ ս է կոսզեոնիկեան ձեղափոխութեան բնոչթր ՝ որ հնարաւո– 
րութիւն կրնձեո.է տարբերութեան ունենալու իր սեփական յղացվոը^ փոխանակ ւքնալու 
ընդհանուր աո֊ւքամբ արդէն իբրեւ նոչեանման քւ(1շ11է1(յԱՇյ րմբոնուած Հղացնի մր իշխա– 
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նութեան տակ։ ճիշդ ասիկա է որ Նիցչի նկատի ունիր չաւերժական վերադարձ հասկա– 
ցոզութեամբ : Տ ա մերժական վերադարձ չի կրնար նշանակել նոչնանմանի վերադարձը 
որովհետեւ ան կ՛ենթադրի աշխարհ մր (Լլամ^ք առ. իշխանութիւն աշխարհը ) ուր բոլոր 
նախորդ ինդնութիւններր վերացուած են կամ կազմալուծուած։ Վերադարձը ԸԱ ա լ է , 

բաչց միաչն հանդիսանալու ԸԱ ա ԷԸ ։ Յաւերժական վերադարձը չի վերադարձներ 

«նոխր»^ բաչզ վերադարձը կր կազմի հանդիսացածի միակ նոխր։ Վերադարձը նոչն ին^ր 
հանդիսանալու նոխանման-հանդիսանաքն ի։ Ուրեմն վերադարձը միակ ինխեութիւնն ի 5 
րաչց ինընութիւն իբրեւ երկրորդաչին իշխանութիւն տարբերութեան ինընութիւն^ նոչնա֊ 
նմանութիւն՝ որ կր պատկանի տարբերութեան 5 կամ կր դառնա յ տարբերութեան շուրջ։ 
Տարբերութեան կոզմի արտադրուած նման ինդնութիւնր կր սահմանուի իբրեւ «կրկնու– 
թիւն »: Հետեւաբալ յ, յաւ երժական վերադարձին մէջ կրկնութիւնը կր կայանաչ ըմբո-նելով 
նոչնբ՝ տարբերութեան հիմրին <1 բայ ՛– 


Այս իմաստով, կոմիտաս առաջնային չէ, օրինակ, Ասլամազեաևի մէջ։ 
Կոմիտաս առաջնային է ինքն իր մէջ՝ Աոմիտասի արտադրոնթեամբ, են ոչ թէ 
Ասլամազեաևի մէջ։ Ասլամազեաևի մէջ առաջնայինը Ասլամազեաևև է։ Տիալեք– 
թիքը կոմիաասի եւ Ասլամազեաևի միջեն աարբերոնթինևև է։ Ասլամազեաև 
ինքնին, ինքն իր մէջ ըսելիք ունի, իր մշակոյթը Աոմիաաս փոխել չէ, ուրեմն, 
պարզագոյև խօսքերով արտայայաուած ըլլալու համար՝ կոմիաասի սւռեղծա– 
գործութիւևևերը, ևոյևիսկ աեղաւորելով սաեղծագործութիւև հասկացութեաև 
ա մ են ա կարծր ըմբռևումիև մէջ, կր մնան «անվնաս»։ Ասլամազեաև ինքնին 
գոյացակաև շարժումիև մէջ սւռեղծուած իրակաևութիւև մըև է, ճիշդ այևպէս 
իևչպէս կոմի տասը։ Բայց Ասլամազեաև իր մէջ ընդունած է կոմիտաս, մեղմա– 
ցուցած իր են կոմիաասի միջեն եղած տարածութիւևը կամ պարզապես առիթ չէ 
տուած որ այդ տարածութիւևը ի սկզբաևէ յառաջաևայ։ 

Տարբերակումը ևաեն բազմակեցութիւև է, բազմաևուագութիւև։ Ի տարբե֊ 
րութիւև փորձառական միջոցներով չափագրելի ու սահմանելի իևքևութինև֊ 
ևերուև, բազմազաևութիւևը եևթակայ չէ վերածական տրամաբաևութեաև եւ 
հաշուարկութիւևևերու, ուրեմն՝ բաց է են անսահման։ Եւ ճիշդ այս պատճառով 
բացառապաշտևերը կը խուսափին բազմազաևութեևէ 100 ։ 

կոմիտասեան գործերու անսահման տարբերակումները անկարելի պիտի 
ըլլային՝ առանց աևոևց բաց, հաղորդական են համաժողովրդակաև-աևդասա– 
կարգայիև ևկարագիրիև։ 

Աերջապէս, զուտ եզրութայիև առումով, եթէ «մշակում»֊ը փոխուի «փոփո– 
խակ»–ի (խոոՅԱօո), կարելի է գոհացում տալ սաեղծագործութիւև հասկացո֊ 
ղութեաև բացառապաշտևերուև։ Օրինակ, Սարգիս Ասլամազեաև, փոփոխակ 
կոմիաասի թեմայով։ 
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ԿԱՏԱՐՈՒՄ 


Մոցարթ, Վերտի, Տեպիաի, 1սաչաւռրեաև եւ ստաւել եւս Պուլէզ կ՚ուևկևդրէ 
«բարձր» դասակարգ մը՝ զարգացած, յղկուած, դասական երաժշտութինե գնա¬ 
հատող։ կոմիտաս կ՚ուեկնդրեն հայութեաև բոլոր դասակարգերը, իր երաժշտու– 
թինևը կ՚ապադասա կարգէ հասարակոնթիւևը։ 

Վերտիի Ռեքուիէմր ըևդուևուած չէ կատարել սենեկային երգչախոնմբով՝ աև 
այդպես «լաւ չի հնչեր», Զոլթաև Քոտայի (2օ1էեո ճօճճխ) սենեկային երգչաիտւմբի 
գործերը պետք չէ կատարել մեծ երգչաիտւմբով՝ ենթադրուած է որ աևոևք 
այդպես «լաւ չեն հնչեր»։ Պոմիտասի խմբերգևերուև նկատմամբ ևախակարծիք 
չէ կազմոնած երգչաիտւմբի ծաւալիև համար, աևոևք բազմանշանակ կերպով կը 
հնչեն մեծ, միջին են փոքր կազմով երգչաիւումբերով, ամէև անգամ ստանալով 
տարբեր մեկնաբանական կողմնորոշում։ Աևոևք կրնան կատարուիլ ևաեւ օփե– 
րայի ձայևամարզութիւև անցած աևդամևերէ կազմուած ընտրանի երգչաիտւմբի 
կողմէ, ուր ամէև բան իր տեղն է՝ ոչ մէկ մազաչափ ուշացում ձայներում միջեւ, 
ոչ մէկ կատարողական պատահակաևութիւև։ Կամ կրնան կատարուիլ իևքևա– 
մարզ իտւմբերու կողմէ, ուր կարելի կ՚ըլլայ լսել կատարողական հեթերոֆոևի, 
կացութեևէև բխած կատարողական տրամադրուածութիւև։ 

Աւելորդ չէ ընդհանուր ակնարկ մը նետել Կոուևկ մեներգի կատսւրողակսւ– 
ևութեաև վրայ, ըստ աևոր ձայևագրութիւևևերուև։ Ըևտրութիւևս կը հիմևուի 
Կոմիտասի երգ-դաշևակ տարբերակին վրայ եւ ոչ թէ աևոր վերոյիշեալ տարբե¬ 
րակներում։ 

Պռունկի առաջին ձայևագրութիւևը կատարուած է Պոլիս, 1914-ին, կատա¬ 
րողներ ունենալով Արմեևակ Շահ-Մուրատեաև (թեևոր) եւ ևոյև ինքը Պոմիտաս 
(դաշնակ) 101 ։ ձակառակ որ այդ թուակաևիև Պռունկի մեզի յայտևի տարբերակը 
պատրաստ էր 102 , Պոմիաաս-դաշևսւկահսդւը գրեթէ կ՚աևտեսէ իր յօրիևումը, 
փոխարէևը ևուագելով շատ աւելի պարզ տարբերակ մը, գլխաւոր հևչիւևայիև 
յեևակէտերը ընդունելով մեզի ծաևօթ տարբերակեն 103 ։ Շահ-Մուրատեաև երգը 
կը կատարէ կշռութայիև ու արտայայտչակաև բացառիկ ազատութեամբ՝ ձայնա¬ 
յին դրուածքի լիահևչիւև օփերայի հևչողութեամբ հանդերձ, դիմելով գեղեցիկ 
փորթամեևթոևերու եւ սահուն աևցումևերու։ 

Շրջաևառութեաև մէջ են 1940-50-ւսկաևևերուև Շարա Տալեաևի (թեևոր) եւ 
Արմեևակ Տէր-Աբրահամեաևի (թեևոր) ձայնագրած երկու Պռունկները 104 ։ Անկախ 
իրենց անհատական ու ոճական տարբերութիւևևերէև, այս երկու մեներգիչները 
ուևիև նմանօրինակ իւրայատկութիւև։ Երկուքև ալ շատ մօտ եղած են հայկական 
բաևաւոր երգերում՝ գեղջկական եւ աշուղական, աևըևդհաա երգած են զաևոևք, 


65 



միաժամանակ մնալով օւիերայի երգիչներ։ Այդ բաևաւորութեաև ևերթափաև– 
ցումը Կոուևկ ի մեևերգեցողոնթեաև մէջ մեծապես զգալի է» մաևանաևդ եւրոպա– 
կաև տեսաևկինևէև ոչ-հանասար (ոօո-էտաբտրտճ) համակարգի բնազդական 
գործադրութեամբ։ Իրենց Պռունկներուև մէջ լսելի է կիսաօփերային, կիսա– 
գվսայիև հարուստ հևչակաևութինև, ինչպես ևաեւ զարդաևաիւշերով յագեցած 
մեղեդիական արձակ մեկևաբաևոնթինև ՝ գրեթե ազատագրուած բևագիրի իշխա– 
ևոնթեևէև։ 

Պռունկը ձայնագրած են 1950-ակաևևերոնև Արժաևթիևի մէջ Արմէև 4 իր ակ 
(թեևոր) (դաշնակի ևուագակցոնթինև՝ Եաշա Պալփերին) 105 են 1969-ին Լիբանանի 
մէջ Խաչիկ Փիլիկեաև (թեևոր) (դաշնակի ևոնագակցոնթինև՝ ՄիշէլՉեսքիևոֆ) 106 ։ 
Աոաջինը ևրբահիւս ձայևատարութեամբ, երկրորդը գիտակցօրէև գործադրուած 
ևրբագոյև ֆալսեթթոևերով, են երկուքև ալ մեկնաբանական ու ելեւէջայիև ընտիր 
ազատութեամբ եւ ոչ-աևպայմաևօրէև գլիւայիև ձայևարտաբերութեամբ, կը 
շարունակեն Շահ-Մուրատեաև, Տալեաև, Տէր-Աբրահամեաև գիծը։ Այս գիծը 
աևկարելիութիւև մըև է եւրոպակաև դասական երաժշւռութեաև կատարողական 
գործադրութեաև մէջ։ Պարզապես մտածեցեք Շուպերթի, Գերտիի կամ Տեպիւսիի 
երգերն ու օփերաևերը կշռութայիև աևհամաչափութեամբ, փորթամեևթոևերով, 
ֆալսեթթոևերով, չիւօսելու համար ոչ-հաւասար լարուածքի մասին։ 

Միւս գիծը աւելի «աքաւռէմիք» է՝ Գոհար Գասպարեաև 107 , Լուսինե Զաքար– 
եաև 108 , Լուսին Ամարա 109 , Սիրվարդ Գազաևճեաև 110 , Լուիզա Պօզապալեաև 111 , 
Արաքս Մաևսուրեաև 112 , Ալին Գութան 113 , Յասմիկ Պապեաև 114 ՛ Արծուիկ 
Գեմուրճեաև 115 (բոլորն ալսոփրաևոևեր), Տիգրաև ժամկոչեաև 116 , Արմաև Արաբ– 
եաև 117 (պարիթոևևեր), Ռուբէև էլբակեաև (թեևոր) 118 եւ ուրիշներ։ Բայց ևոյևիսկ 
իմ կողմէս պայմաևակաևօրէև աևուաևուած այս աքաաէմիքևերուև միջեւ 
ւռարբերութիւևևերը շատ աւելի զգալի են քան, օրինակ, Տեպիւսիի գործի մը 
տարբեր կատարումևերուև միջեւ։ 

Ընդհանուր առմամբ, Պռունկի պարագային գործ ուևիևք ոչ միայն մեկնաբա¬ 
նական ոճերու տարբերութեաև հետ՝ որ բնականաբար գոյութիւև պիտի ուևեևայ 
մեևերգիչևերուև միջեւ, այլ երգչային մասևայաւռկութեաև։ Շարա Տալեաևի եւ 
Յասմիկ Պապեաևի միջեւ ւռարբերութիւևևերը մասևայաւռկայիև են՝ բացի ոճա¬ 
կան ըլլալե Գերաիի արիայի մը Թեպալւռիի եւ Քալլասի կատարումևերուև միջեւ 
տարբերութիւևը լոկ ոճական է։ 

Տարբերութիւևևերու այս լայևածաւալութիւևը հևարաւոր կը դառևայ միայն 
բաց սւռեղծագործակաևութեաև պարագային, բաց՝ վերը յիշուած Ռւալթըր Օևկի 
բաևաւորութեաև իմաստով, երբ սւռեղծագործութիւևը չի թելադրեր մեկնաբանա¬ 
կան կաղապարներ ու կարծրաւռիպեր։ 

Ալեքսանդր Շահվերդեաև Գոմիտասի Պռունկի իր վերլուծութիւևը կ՚աւարտէ 
այսպես. 
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^րւունկր |...| պատկանում է աչն փորձերի թուին 5 որո\ւլ> լիակատար աւարտման չեն 
հասրուել կոմպոզիտորի կողմիթ ՚։ 


Մեծանուն երաժշսւագէտը բացասական գնահատումով դրական ու հարա¬ 
զատ մեկևաբաևոնթինև տուած է գործին։ Աև ենթագիտակցաբար կրկնած է Կոմի– 
տասի իևքևաբացատրակաև դրոյթը՝ թէ «իսկապես ո չ մի գեղարուեստակաև 
գործ վերջակետ չունի, այնպես էլ իմը», որուև մասին յիշեցի վերը։ «Աևաւարտ», 
«վերջակետ չունեցող», «բաց» ստեղծագործութիւև կը ներկայացնեն մէկ իմաստի 
մը տարբերակները։ Առանց իրենց՝ կատարողական մասևայատկայիև տարբե– 
րութիւևևերը պարզապես գոյութիւև պիտի չունենային։ 
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ՏԱՐԲԵՐԱԿ ՎԵՐՋԻՆ 


Սկիզբէև եւեթ Ոնևեցաևք տարբերակներ։ Բաևաւորութիւևը իբրեւ ինքն իր մէջ 
տարբերակային դարանոր շարժում, տարբերակ բաևանորոնթեևէև դեպի գրաւո– 
րութիւև, հեթերոֆոևիև իբրեւ մեղեդիական տարբերակ, Վոմիտասի գործը իբրեւ 
չվերջացող եւ անվերջ (ցմահ) տարբերակուող շարժում, տարբերակ կոմիտաս– 
եաև երաժշտութեամբ, տարբերակ բուն Վոմիտասի գործերու կատարումներում 
մէջ։ Ել այս բոլորը սերտօրէև կապուած բաց ստեղծագործութիւև հսակացողու– 
թեաև հետ։ 

Տեղի ունեցածը կոմիտասակաևութիւև մըև է եւ ոչ կոմիտասամէտութիւև, 
եևթակայակաևակաև (տսեխօճք) կեցութեաև եւ իմացութեաև վիճակ մը՝ ուր շար¬ 
ժումը բխած է կոմիաասեաև փորձառութեաև ևերսէև, կենդանի ու համակող¬ 
մանի փորձառութիւև մը՝ որ անընդհատ կը կազմալուծուի, կը վերակազմուի եւ 
կ՚այլակազմուի, ուր տարբերակային տիալեքթիքը կը գործէ տրամասացայիև 
(ժւտօսւտաք) փոխներթափանցումներով։ 

Անհանգստանալու ոչինչ կայ տարբերակումի մէջ։ «Վտանգ»–ը կը սկսի երբ 
Վոմիաաս կը դրուի արդէև պատրաստ ապաբևաբաևայիև (30օոէ6ճէս31) մեծ 
պատումևերու (բոտժ ՈՅււՅէոստ) կամ տիրական պատումևերու (ոտտէտւ ՈՅրրսէհ՜տտ) 
մէջ, կ՚ամբողջաաիըակաևացուի իր երեւոյթը, կը վերածուի ֆեթիշակաև տիպա¬ 
րի։ Վտանգը կը սկսի երբ Վոմիաաս կը դառևայ անձեռնմխելի՝ եևթակայ լոկ 
առարկայակաևացուած ու դրակաևապաշտ բացատրութիւևևերու, անկարող 
ևիւթ տրամադրելու մաս կազմելհերմեևիւթիք մեկևաբաևութիւևևերու։ Վտանգը 
կը սկսի երբ կաևխագաղափարևերու եւ կաևխահամոզումևերու ամբողջ 
(աև)համակարգի մը մէջ արհեստական յարմարաւէաութեամբ կը տեղաւորուի 
կափսոսա Վերջապես, վտանգը կը սկսի երբ Վոմիտաս կը դառևայ Պեևետիքթ 
Աևտերսոևի «Մտացածին համայևք»–իև (հոՅխոսժ (Տօաասաէատ) եևթակայ 
անդամը։ 
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ԾԱՆՕԹԱԳՐՈԻԹԻԻՆՆԵՐ 


ՄՈԻՏՔ 

1. Րաևզի ի, Հէքեարիի են Մշոյ Շորորի տարբերակներում ամբողջնււկաևութիւեը տե ս՝ 
Կոմիտաս Վարդապետ, Տարբերակներ դաշնակի ստեղծազործութիւններու, խմբագրու– 
թինե են ծանօթագրութիւև՝ 2այկ Աւագեան, Ջահակիր , Յաւելուած Իէ., 2019։ 

ԿՈՄԻՏԱՍ ՎԱՐԴԱՊԵՏԻ ԲԱՑ ՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆԸ 

2. Կոմիտնււս, Նամակներ , տեքստը կազմեց, առաջաբաևը են ծաևօթագրութիւևևերը 
գրեց Ցօղիկ Բեքարեանը, Երեւան, Գրակաևութեաև են Արուեստի Թանգար անի 2րատա– 
րակչութինև, 2000, էջ 22։ 

3. Անդ, էջ 22։ 

4. Անդ, էջ 23։ 

5. Կոմիտաս ՜Վարդապետին խորթ եղան են ամբողջատիրակաև ու ըևդհաևրակա– 
ևացուած միտքերը։ Տարօրինակօրէն, կամ հասկնալիօրէև, յեսւ մահու ան բեռևւս– 
ւորուեցաւ այնպիսի միահեծան, մեծադղորդ, առասպելային, այլեւ յուզումնախառն 
բառակուտակումներով՝ որոևցմէ կը խուսափեր Կոմիտասի ընդհանուր գեղարուեստա– 
կաևութիւևը։ Այս բառակոյտերը՝ Կոմիտասը մեկնաբանելու անկարող ըլլալէև անդին, 
յատկութիւն ուևիև զաևոևք արտասանողը հաևգստաւէտ կերպով տեղաւորել ազգային 
արժեքները գնահատողի (հոգ չէ թէ կոյը գնահատողի) ապահով ծիրիև մէջ։ «Մեր 
տկարութիւնը՝ թերեւս պատճա ռ, որպեսզի մենք գուրգուրանք դողդղագին մեր ևուազա– 
գոյև արժէքևերուև ալ վրայ ու աևոնց մասին անգամ մը կազմուած մեր հիացումները 
վերածենք սրբութեաև», կը գրեր Յակոբ Օշակաև Համապատկերի «Մուտք»–իև մէջ (3. 
Օշակաև, Համապատկեր աբեւմտահայ զրականութեան, առաջին հատոր, Զարթօևքի 
սերունդ, Երուսաղէմ, Տպարան Սրբոց Յակոբեաևց, 1945, էջ 2)։ Նուազագոյև արժէքևերու 
սրբացումի եւ առաւելագոյև արժէքևերու կռքապաշտութեաև միջեւ տարբերութիւևը 
աննշան է։ 

6. Սահ6րէօ Տա, 1հշ Օբտո \\^օրհ, էր3ոտ13է6ժ հչ Ճոոյ Շյոշօ§ո 1 , Շաոհոժ§6, 1ժստտՅշհստ6էէտ։ 
ՄՅր^րժ ՍոԹ6րտւէչ Բր6տտ, 1989, բբ. 1-2։ 

7. \^1է6ր յ. Օո§, Խէշրհշշտ օք էհտ աօր1ժ։ Տէսժւշտ ա էհշ ՏVօ1սէ^օո օք Շօոտժօստոշտտ յոԺ 
Շսեսրշ, 1էհ303 յոԺ Լօոժօո։ Շօրոտհ Սոորտրտւէյր Բրօտտ, 1977, ք. 305։ 

8. \\^՜31է6ր յ. Օո§, Օրձհէյ յոԺ Լւէշրտւշյր. քհշ 1շշհոօ1օ§ւշա§ օք էհշ ՚ՏՄօրձ, Լօոժօո յոԺ 146՜^ 
5Կ>րհ։ Բօսէ1շժ§6, 2002, բ. 129։ 

9. Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, տասնչորսերորդ հատոր, Երաժշտակաև-ազգա֊ 
գրակաև ժառաևգութիւև, կազմեց եւ ծաևօթագրեց Ռ. Աթայեաև, խմբագիրներ՝ Ռ. 
Աթայեաև եւ Գ. ԳԷօդակեան, Երեւան, ՀՀ ԳԱԱ Գիտութիւև 2րատարակչութիւև, 2006, էջ 
19։ 

ԲԱՆԱԻՈԲՈԻԹԻԻՆ 

10. Կոմիտաս Վարդապետ, «Իևքևակեևսագրութիւև», Ըւսումնասիրութիւններ եւ 


70 


յօդուածևեր, Գիրք Բ, աշխատասիրութեամբ Գուրգէն Գասպարեաևի են Մարինէ 
Մուշեղեաևի, Երեւան, Սարդիս 1սաչեևց–Փրիևթիևֆօ, 2007, էջ 54։ 

11. Այս իմաստով գործածուած «ձայնեղ» բառին համազօրը չենք գտներ, օրինակ, 
ժամանակակից աևգլերէև լեզուիև մէջ։ Զայև թարգմանելու համար Գաչէ Պարսումեաև 
գիտակցօրէև խուսափած է բառին «փրոֆեսիոևէլ» իմաստէև իբրեւ «գեղեցիկ ձայն ունեցող 
անձ», դիմելով հևարաւոր ամենամօտ բացատրութեաև՝ “տհխ խէէօժ տտ§6րտ”, որ միեւևոյևև 
է ցոյց կու տայ բաևաւորութեաև իմաստի ընդգրկումիև դժուարութիւևը անգլերեն 
տարբերակին մէջ (՚ճօոսէՅՏ \Պրճպ)6է օք ԷօւէևւՅ։ ճսէօհաշրՅբհխ, ճօրոԽտ։ Քտտյ/տ յոԺ ճրոշԽտ, 
Բոխւտհ էր3ոտ13էաո Նյ ԳՅէտօհօ ՏՅրտօսոսՅՈ, ԲյտյԺօոյ։ Բր323րհ Բրտտտ, 2001, բ. 3)։ 

12. ՌուբԷև Թէրլէմէզեան, Կոմիսւաս Վարդապետ, կեաեքը եւ զործուևէութիւևը, Գենե¬ 
տիկ, Մխիթարեան Տպարան, 1924, էջ 21։ 

13. Շար Ակեայ ժողովրդական երդերի, ձայնագրեց Կոմիտաս Կարգապետ, Տպարան 
Մայր Աթոռոյ Սրբոյ էջմիածևի, 1895։ 

14. \\/ն1է6ր յ. Օո§, Օրձևէ)ր շոճ Լհտր^շ^։ Շհշ 7՝6շհոօ1օ§աո§ օք էհտ \\քօրձ, բբ. 36-37։ 

15. Անդ, էջ 37։ 

16. Անդ, էջ 37։ 

17. Բոլոր նոթայի օրինակները վերցուցած եմ Կոմիտասի Երկերի ժողովածուէնւ, 
խմբագիր՝ Ռոբերտ Աթայեաև, Երեւան, բացի ձեռագիրևերէև, որոնք արտագրած եմ 
Երեւանի Գրակաևութեաև եւ Արուեստի Թանգարանի Կոմիտասի Դիւանի ևիւթերէև։ 

18. \^31է6ր յ. Օո§, ևշ. աշիւը, էջ 26։ 

19. Անդ, էջ 24։ 

Բաևաձեւը հայ բանաւոր (եկեղեցական թէ աշխարհիկ) երաժշտութեաև չուսումնա– 
սիրուած ևիւթերէև մէկն է։ Եկեղեցական երաժշտութեաև պարագային, բաևաձեւերուն 
առանձնացումն ու հետազօտութիւևը հիմք կրնան հանդիսանան խազագրութեաև 
կորսուած արուեստը վերականգնելու համար։ 

20. Ռաֆայէլ Ստեփաևեան, «Կվիևտակորդներև ու կվարտակորդևերը Կոմիտասի 
ստեղծագործութեաև մէջ», Կոմիտասակաե, Երեւան, հայկական ՍՍ2, ԳԱ ձրատա– 
րակչութիւև, 1969, էջ 121-147։ 

21. Անդ, էջ 130։ 

22. Յետաքատէմիք, յետփրոֆեսիոևէլ հասկացողութիւնևերուև մասին կը յղեմ իմ 
երկու յօդուածներս. «ձայ տպագիր դիրքի 500-ամեակ... գիտելիքի խզո ւմ. Յետ– 
տպագրային ընթերցում մը», Ջահակիր, 14 եւ 28 Փետրուար 2013, թիւ 1697-8. «Փորֆես– 
իոևէլը», Ջահակիր, շաբաթաթերթ, Գահիրէ, 10 Յուլիս-4 Գեկտեմբեր 2014, թիլ 1727-1735։ 

23. \\մ1հ ճրօէ ՕւշոօոՅրյ օք հքստւշ, տօաոժ օժհաո, ր6V^Տ6ժ յոԺ 6ո13ր§6ժ, Շտա– 

հոժ§6,1ժ3տտ30հստտ6էէտ։ Բհտ ՏտւեոՅբ Բրօտտ օէ ԱՅՈ^Յրժ Սո^օրտւէ/ Բրօտտ, 1979, բ. 383։ 

24. Շյ.Ճ Տէսաբք, Օւօ ՃոՐյո§ 6 ձԸր1Տ/Լստւհ, Լտւբշխ։ \Գր13§ VՕՈ յօհՅոո ճաերօտատ 63րէհ, 1911, 
բ. 99։ 

25. ՝1աբյ^ւտՅէաո, Ատէօրօբհօոլր, Բօհէւօտ, Աօաբօտւէաո։ Բյոօ 1 Բւտօստտաոտ ւ^մէհ Շհոտէաո 
՝\^օՄք, Լյո ՜7 Բօ1յոտԷ 7, ճա Բօո, Օհոտէաո ճտբհաժ, յոԺ 1Աւշհ361 հհօհտ/ Րտրտբտշէաշտ օք 
Աստև, հքօ. 45/2, 2007, բ. 143։ 

26. 78րբա - ՏՏՏԲ Ափրելեաբի զաւոդ 13036-13037, աՅէրեէ 13036/1 ԲՃՃ-36; 13037/2 Բճճ– 
37։ 
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27. 78րբա - ՏՏՏԲ Ափրելեաքի զաադ 13052, ոտէաւ 13052/2 Բ14Ճ.-52։ 

28. \^ջ11ջօ 6 Տճրրչ, Տէուշէատ1 քսոշճօոտ ա աստւշ, 146՛^ ՝՝Էօրե։ Բ(^6ր Բսհհաէաոտ, 1ո<։., 1987, 
բբ. 222-225։ 

29. էտուաբտ Քամփպէլկը գբէ. 

Պուլէզի հեթերոֆոնիներր^ ուր մեղեդիական գիծի մի աժամանակեայ դրսեւորումներր երեւան 
կու դան մակադրութեամբ լտԱթՇրթՕՏաՕՈէ կը հանդիսանան ենթադրելի մեղեդիական 

գիծի մը տարբեր դրսեւորումներր՝. Այ ս ենթադրելի գիծը չի կրնար պարդունակ կերպով ամփոփուիլ 
գիծին որեւէ նախասիրած տարբերակին մէջ եւ հաստատապէս կարելի չէ զայն գտնել նուագա– 
գրութեան ^001՛^ միջ^ յյանղի բոլոր գծուած մեղեդիական գիծերր կը Հանդիսանան ենթադրելի գիծին 
իւրայատուկ դրսեւորումներր՝. 

(ՏՃ^Ջրճ Օշաւբե611, 1\ժստւշ ձքէշր ԹշԽահշ, Լօոճօո, 1^6^ ԲտԱււ, ՝^օրե, Տ^(1ո67 ։ 61օօատԵսր)ք, 
2013, բ. 21։) 

30. էաուարա Քամփպէլ. 

ՏելԷօզ կր գծէ յաւելեա լ զուգահեռ, մր գոձակբութիւններու փակ աշխարհին դէպի տարամիտ 
անգոյակբութիւններու բար աշխարհը կատարուող անբումին եւ երաժշտական դաշնակութեան |Պց1՜– 
աՕՈ^ յառաջադիմ զարգաբումին միջել՝. Վերջինս կ 1 ուրուագծուի տարահնչիւնութեան լ(1ւտՏՕ11ՋՈ0©յ 
աղասւաւլրութեան^ դաշնակութեան զարղյյյբումին ընդմիջին 5 ինչպիս նաեւ իր Հնարաւոր կազմալու¬ 
ծս ւթ եան փոլիթոնալիթիի եւ Պ ուլի զի փոլիֆոնիներու փոլիֆոնիին կամ հե թե րոֆոնին ե րո ւն միջ՝. 

(Անդ, էջ 22։) 

31. Փիէռ Պուլէզ. 

Ընդհանուր կերպսփ հեթերոֆոնին կր սահմանեմ իբրեւ առյյյջնային կառյււբուածվ) մր^ որուն 
վրայ մակադրուած ի այդ նոյե կառ֊ուբուած^քր փոխուած կերպարանքով է., է Հեթերոֆոնիի միջ կր 
դուգադիպին հիմնական ձեւակերպումի մր զանադան կողմերը (օրինակները կր գտնուին նախ եւ 
աոյաջ Հեռ֊աւոր Արեւելքի երաժշտութեան միջ^ ուր խիստ զարդարուն գործիքային մեղեդի մր 
հեթերոֆոն կ ընթանա յ շատ աւելի չափաւորուած երգչա չին ֊նախատիպային գիծի մր հետ ) 5 Էր 
խտութէււնը բաղկացած է տարբեր շերտերիդ ել իիչ վ 0 ^10 անէ մակադրուած ապակէէ շերտերուն 
որոնց վրայ տարրերակուած ձեւով նկարուած է նոյն պատկերը : 

(Բւ6րր6 Տօս162, Րտոտշրնւ աստպստ այօսրժնա , Բմւէաոտ Աօոէհար, 1963, բբ. 135-136։) 

ԻնչպԷս էտուաբտ Քամփպէլ դիտել կու տայ թեմաթիզմի մասին Պուլէզի կարծիքի 
քնևարկութեաև ժամանակ, այս կարծիքը «կ՚առաջևորդէ դէպի իր քիմա՝ Պուլէզի, 2.Ակ 
անձնական յօրինողակաև զարգացումիև որոշ չափով իևքևաբնորոշիչ տեղեկագրու– 
թիւևը»։ (Բճ^ա՜ճ ՇՋաբնշ11, ևշ. աշխ.ը, էջ 11։) Պուլէզի բոլոր տեսակէտևերը ուևիև այս 
միտումևաւորութիւևը։ 

32. 2սկողութեաև այս գաղափարը յստակեցևելու համար աւելորդ չէ ամբողջութեամբ 
մէջբերել Եոևաթան Կոլտմաևի վերլուծութիւևը. 

ք Պադէզի յ 1հւէԱշ1–ի հէմնական ձեւական սկզբունիր կ՝աուսջադրէ հորիզոնականութեան ել 
ուղղահայեացութեան հեթերոֆոնիի տիալեիթիի մր։ Մէջ փւդ 1 1փ յաջորդականութեամր կր նուագուէն 

եօթր հեթերոֆոնիի տոմսեր քորոևք կը կրեն փորձի թիւերուն (ր6հ6ա՜տ&1 ոաոետրտ) զոյզեըը՝ 2, 
4, 6, 8, 10, 12, 14, 2.Ակ եւ եօթր հորիզոնական ; դաշնեակային | Լ՝|ս)րլ|։ւ| | պատասխաններ քորոևք 
կը կրեն կենտերը՝ 1, 3, 5, 7, 9, 11, 13, 2.Ակ, որոնց կր Հաջորդի երկար եղրափակում մր։ 

երականութեան մէջ^ բնագրային տարրերութիւններր զոյգ ել կենտ թիլով յաջորդութիւններուն | Տև՝ ~ 
զսշոօստ) միջել այնիան չեն շեշտուած որիան այս նկարագրութիւնր կրնայ ենթադրել։ Պատասխան ֊ 
ներր 1 /՝լ\տ Խո է՜ին մէջ կր դիմագծեն ոչ թէ հոմոֆո)լ ամուր դաշնեակներ որոնց ձայնանիշերր կր հնչեն 


72 


մի աժամ անակդ այլ աւելի շատ զոյգ. Հատուածներուն *եմ անդ երերուն մ ուտրեր^ գ>անդի այստեղ եւս 
նուագավարը իւրայյանչիւր նուագախումբի խմբա լորում կր մտցնէ տարրեր ժամանակներու։ Ւրրեւ 
գործող սկզբունք > 5 ասիկա կր թողու ոչ– մի աժամանակեայ Հնչողութեան րնդհանուր տպաւորութիւն։ 
Ւրրեւ գործ մր որ շաՀագրդոուած է Հորիզոնական եւ ուղղաՀայեաց գրութեան միջել եղած 
լարուածութեամբ 5 1Հ.1էԱՇ1–ր կր Հանդիսանա յ ՊուլԷդի մնայուն նախադբաղումներէն մէկուն կեդրոնր: 
Այս կեդրոնր հը Հանդիսանայ միաժամանակեայ ձայներու իյիստ Հսկողութիւնրդ որ կր տատանուի 
լրիւ Հոմոֆոնիի է = Օ՜ի եւ գծային փոլիֆոնիի է ՚Ժ– 0-ի միջեւդ րնդւլրկելով երկուսին միջեւ գտնուող 
բոլոր անդողական ւիուլերր ներառեալ Հեթերոֆոնին։ 

(յօոՋէհՋՈ Օօ1ճաՋՈ, 7հշ 1 \Ժատ1Շձ1 Լաո§աա§ 6 օքՈշրրշ ՅօաԽճ։ \\^ոէա§տ ձոԺ Շօաբօտւճօոտ, (Յջոլ– 
եոճ§6 Սոր^օրտւէ^ Րրօտտ, 2011, բ. 104։) 

33. յօոՋէհՋՈ Օօ1ճաՋՈ, ևշ. աշխ.ը, էջ 103։ 


ԴԷՊԻ ԲԱՑ ՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾՈԻԹԻԻՆ 

34. Սպիրիդոև Մելիքեաե, Կոմիտասի ստեղծազործութիւհևերի անալիզը , Երեւան, 
ձրաաարակութիւե Մելքոևեաև Ֆոնդի, 1932, էջ 28։ 

35. է. Ծաաուրեան եւ Մ. Մեպապեան. 

խմբային բադմաձայն երգեցողութեան կուլտուրան Հայ իրականութեան մէջ րնդամէնր մի բանի 
տասնեակ տարուայ պատմութիւն ունի։ Հայ երաժշտութիւնն անցած դարերի րնթացգյում գերադան– 
ցապէս զարգացել է միաձայնութեան սկզբունքովդ թէեւ ժողովրդական ստեղծադործութեան մէջ միշտ 
էլ առկայ է եղել եւ առայսօր պաՀպանուել է դամի սկզբունքը։ 

Միայն անցեալ դարի վերջին ^քառորդից 5 Հայ պրոֆեսիոնալ երաժշտութեան կազմաւորման Հետ 
աստիճանաբար ստեղծուեց ու սկսեց զարգանալ բազմաձայն երգեցողութիւնրդ որը շրջադարձային 
նշանակութիւն ունեցաւ մեր երաժշտութեան պատմութեան Համար: 

(Է. Ծաաուրեան, Մ. Մեսրոպեան, «Երգչախմբերի եւ Երգչախմբային Ընկերութեան 
մասին», Սովետական արուեստ, ամսագիր, Երեւան, Դեկտեմբեր 1959, թիւ 12, 14-րդ 
տարի, էջ 22։) 

36. Գէորգ Գէօդակեան. 

Երգը շատ վաղուց է եղել Հայ երաժշտութեան ամենադարգացած բնադաւառր եւ երգարուեստրդ 
ժողովրդական թէ Հոդ-եւոր^ Հայաստանում Հասել է մեծ ծաղկման եւ գեղարուեստական կատարելու– 
թեան։ Սակայն այդ երգարուեստր մոնոդիկէր միաձայն եւ դրանով էլ արմատապէս տարբերւում էր 
բաղմաձայնութեան Հիման վրայ զարգացող եւ իյիստ առաջադիմած եւրոպական երաժշտական 
կուլտուրաներից". 

(Գ. Գէօդակեան, Ռոմանոս Մելիքեան. կեանքը եւ ստեղծազործութիւնը , Երեւան, 
հայկական ՍՍՌ Գիաութիւնների Ակադեմիայի ձրաաարակչութիւն, 1960, էջ 11-12։) 

37. Սամսոն Գասպարեան. 

Սիւալուած չենյ> լինիդ եթէ նո մի տասի Ադգագրական ժողովածուի մէջ դետեղուած երգերը 
Համեմատելու լինենք բնանկարչի կողմից տարբեր ժամանակներ կատարուած այնպիսի էսքիզների 
եւ կա մէ տիւղների Հետ 5 որոնեք իրենց այդպիսի վիճակում էլ ամբողջականդ գեղեցիկ ու լիովին արժէգյա– 
ւոր գործեր են 5 ունեն Հետագ>րվ>իր կոմպոզիցիոն կառուցուածգ>դ որոշակի բովանդակութիւնդ 
բարեկազմ ձեւ եւ ներգործում են դիտողի վրայ։ Սակայն այդ նոյն նախնական էսքիզները կամ էտիւդ– 
ներր յետադայում Հիմնովին մշակւում են արուեստագէտի կողմիցդ դառնալով մեծ կտաւի խոշոր 
րնդՀանրացումներ պարունակող թեմատիկ եւ կոմ պոզիցիոն գործեր կամ Հիմնական մ ոտիվներն ու 
գոյներրդ այլ կերպ ասածդ պաՀպանելով (պայմանական ձեւով ասեն^ք ) մայր մեղեդինդ դառնում են 
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նոլ 7 5 որակական աւելի բարձր աստիճանի Հասած՜ լիարժէյյ ու մնայուն գեղարուեսաական կտաւներ : 

(Ս. Գ. Գասպարեաև, Կոմիւռաս. կեահքը, գոբծունէութիւնը, ստեղծագոբծութիւնը , 
Երեւան, 2այպետհրատ, 1961, էջ 102։) 

38. Ցիցիլիա Բրուաեաե. 

Անաղարտ երաժշտական ազգյյյգրու1ժիւն ստեղծ՜եք ք 7 9ոմիտասի աո֊այյելութեան կողմերից մէկն 
էր միայնI Աղգագրու1ժիւնր նրա ստեղծ՜աղ-ործ՜ույժեան էական բաղկացուցիչ տարրն էր 5 բայց ոչ 
նպատակր՛. Ազգագրութեան մէջ պէտվ> էր ճանաչել ժողովրդին^ նրա ոգին 5 Հոգեբանութ^ււնր^ 
բնաւորութեան Հաղարերանգ կող մերն ու միեւնոյն ժամանակ ժողովրդական երգի երաժշտական 
ձեւակառ֊ոլցման տարրերից վերցնել պրոֆեսիոնալ ստեղծագործութեան Համար անՀրաժեշտ 
երաժշտական արտայայտչամիջոցների էական ս կզբո ւնվ>ն ե րն ու տարրերր: 

(Ց. Գ. Բրուաեաե, «Գոմիտասի ստեղծագործական սկզբունքները», Պատմա-բանասիբա֊ 
կան հանդիս, 1969, թիւ 4, էջ 51-52։) 

39. Աննա Բարսամեան եւ Մարգարիտ Բրուտեան. 

Կ արա ֊Մուրզան աո՜աջինն էր 5 որ խախտելով ժողովրդական երգի միաձայնութիւնլ ւ 5 իր մշակում¬ 
ներում դիմեց բազմաձայնութեանր (վյաո՜ա ձայնին) Հարմոնի կ-Հոմոֆոն մտածողութեան 
սաՀմաններում։ Աա մի կատարեալ յեդաշրջում էր 5 որր Հայ պրոֆեսիոնալ երաժշտուքժեան զարգաց¬ 
ման Համար բացեց նոր ՀեոսսնկարներI 

Առ֊աւել մեծ՜ էր 9ոմիտասի դերը, որր կարողացաւ ս տ ե ղծա դո ր ծա բա ր օգտագործել եւրոպական 
երաժշտական մշակոյթի նուաճումներր օրգանապէս սինթէզելով դրանյլ> Հայ ազգային ժոգովրդա– 
կան երաժշտութեան առ-անձնայատկույժիւնների Հետ: Ընդ որում նա չՀեոայցաւ ժողովրդական երգի 
ոճից 5 կերպարային եւ էմոցիոնալ բովանդակութիւնից^ լեզուական անաղարտուքժիւնից^ այսինչն Հայ 
երգի ոշլուց: Հայ ժոգովրդական երաժշտուքժեան լա ւա գոյն յատկանիշների գեգարուեստական խորունկդ 
ստեղծագործական կիրառ֊ումով 9ոմիտասր ստեղծեց իր բացաո՜իկ իւրօրինակ ու ան Հա տա կան 
արուեստր^ դաո՜նալով Հայ ազգային դասական երաժշտութեան ՀիմնադիրրI 

(Ա. Բարսամեան, Մ. Բրուտեան, «Սովետահայ երգարուեստը», Սովետական Հայաստանի 
երաժշտութիւնը. յօդուածների ժողովածու , Երեւան, Հայաստան ձրատարակչութիւն, 
1973, էջ 429։) 

40. Արկատի Շեկունց. 

19-րդ ր է ա բ1 1 եբկբ ո ՕԴ կ.է ս է ^ յ 1 ^Սէր ա ՂԳ ա ձե^ յ ինինագիտակցոււժեան բարձրացման Հետեւանքով 
ՀետգՀետԷ ծաւալւում էին ագգային-ագատագրական շարժումները^ միաձայն երգեցոգու1ժիւնն այլեւս 
ի վիճակի չէր բաւարարելու Հասարակական պաՀանջներրI ԱնՀրաժեշտ էին կոլեկտիվ ներգործութեան 
նոր միջոցներ: ԱՀա այս պաՀանջի արդիւնին էր բազմաձայն երաժշտութեան ստեգծումն ու 
տարածումլւ։ Առ֊անց բագմաձայնութեան անհնար էր լուծել ազգային պրոֆեսիոնալ ստեգծագոր– 
ծութեան յետագայ զարգացման Հարցր: Ուսսւի եւ ժամանակի Հայ արւաջադէմ երաժշտական գործիչ¬ 
ները եո֊անդուն ջանյյեր էին գործադրում այդ կարեւոր խնդրի լուծման ուգգութեամբ աշխատելով 
բագմաձայնու1ժիւնն արմատաւորել ժողովրդի կենցաղում: 

(Արկադի Շեկունց, Երգչախմբային աբուեստ , Երեւան, Սովետական Գրող ձրատա– 
րակչութիւն, 1981, էջ 6։) 

41. Մարգարիտ Բրուտեան. 

Մինչեւ այսօր երաժշտագիտունիւնր չի տուել պրոֆեսիոնալիղմ Հասկացութեան սպաո՜իչ սաՀմա– 
նումր՚. ե նչ է պրոֆեսիոնալիզմր . երաժշտական լեզուի կատարելուքժիւնր^ քժէ ուսմամբ ձեո՜վ> բերուած 
երաժշտական տեխնիկան ք գուցէ Հեղինակային գործ լինե լր... Ձէ որ իրենց գեգարուեստական 
արժէյշով եւ երաժշտական լեղուի կատարելութեամբ բազմաքժիւ գհղջուկ երգեր կարոդ են Համարուել 
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պրոֆեսիոնալ արուեստի նմուշներ՝. Այսպէս^ հայ երաժշտական արուեստի բաժանումր ժողովրդականի 
ել պրոֆեսիոնալի թեկուղեւ վաղ շրջանի րնդունելի է որոշ վերապահութեամր : Անվերապահօրէն 
րնդունելի է նրա րաժանումր երկու շրջանի մոնոդիայի ել րաղմաձայնու1ժեան։ 

(Մ. Ա. Բրուտեաև, Հայ ժողովրդական երաժշտական ստեղծաղործութիւն, Երեւան, Լոյս 
2րատարակչութիւև, 1983, էջ 3։) 

42. ճոՅհւժ ՏյտտյԷոյո, ԱոՅոոր ՈԽ։ 1րՅշհտ§ 1Ժ6 ոոՈշյոօոտ տ ՇօաշաբօրՅրր ՈօԱյրսրօօժ 
ՈԽ ԱստՈ, 5Կ>րե յոԺ Լօոժօո։ Բօսէ1շժ§6, 2001, բ. 94։ 

43. ԴանիԷլ Կաըուժաև, Կոստաև Զարեան, Յակոբ Քիւֆէճեան, Գեղամ Բարսեղեան, 
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45. Արշակ Չօպանեաև, «ԴԷմքեր. Կոմիաաս վարդապետը», Անահիտ, հաևդէս ամ– 
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օտարը ենթարկած կ՛ըլլանք մեզի։ 

47. Բարրօ ճււերլր, ՚Լօ տ^տէծաօ րոստւօ31 ժօ 1՚6§հտ6 Յրատատոոտ՛, Լյ էոհսոտ ժտ Տաոէ-Շտ^ատ, 
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Կոմիաասի ուսումնասիրութիւևևերը իբրեւ աղբիւր։ 

49. Թ. Ա. Գ., «Տ. Կոմիաաս Կարգապետ եւ հայ եկեղ. երաժշտութիւև», Բիւզանդիոն, 
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51. Թոմաս ձարտմաե, «ժողովրդական երգը եւ նրա հաւաքողևերը», ռուսերէևէ թարգ¬ 
մանեց Մարգարիտ Բաբայեան, Անահիտ, նոր շրջան, է. տարի, թիւ 1-2, Յունուար-Մարտ 
1936, էջ 28, 31։ 

52. Թոմաս ձարտմաև, «Դասախօսութիւն Կոմիաասի մասին կարդացուած Թիֆլի– 
զում 1919 թուին», ռուսերէևէ թարգմանեց Մարգարիտ Բաբայեան, Անահիտ, նոր շրջան, 
Զ. տարի, թիւ 1-2, Յունուար-Փետրուար 1935, էջ 77։ 

53. Անդ, էջ 76։ 

54. Թոմաս ձարտման, «ժողովրդական երգը եւ նրա հաւաքողևերը», էջ 24։ 

55. Թոմաս տէ ձարթմաևի միտքերը հասկևալու համար կարեար է գաղափար կազմել 
իր ընդհանուր գեղագիտական հայեացքևերուև մասին։ 

Ծագումով գերմանացի ռուս երաժիշտ, աև խստապահանջ կրթութիւն ստացած է 
Փեթերսպուրկի երաժշտանոցին մէջ, ուսուցիչ ունենալով Սերկէյ Թաևէեւ։ 

1908-1912-իև Միւևիխի մէջ կը միանայ Ֆրանց Մարքի եւ Կասիլի Քաևտինսքիի 
սկսած աւանկարտ մշակութային շարժունին, որում հրատարակած ժողովածուն՝ Լ>տր 
8Խստ ԽԽր, իևչպէս Գիւրջիեւ-տէ ձարթմաևի ստեղծագործութիւևևերու հրատարա– 
կութեաև խմբագիրները կը գրեն՝ 

փխ ներկայացնի Ա . Համաշիյարհային ՊատերաղմԷն արւաջ գոյացած արդիապաշտական 
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փնտռտուքը գտնելու գեդարուեստական արւոաչաչւոութեան Համաչնական Հոգեւոր Հենը մր։ Աչ ս 
շրջադարձ աչին Հրատարակո ւթեան մ էջ կը գտնուԼ 7 տէ Հ արթմանի չօդու-ածր «Անարշին երաժշտու– 
թեան մէջ» քՍԵշր Ճ.ՈՋրօե10 ա ճշր հ1սՏ1եէ ուր Հեղինակը կը ձայտարարէ. «Յաչտնագործելով նոր 
օրէնվ>ներ^ արուեստը պէտյ) է ... աշւաջնորդէ աշւաւել եւս մեծ ու գիտակից ագատութեան դէպի 
զանազան ու նոր կարելիութիւններ»։ 

(ն6օր§6Տ Իասոսշհ Ասրմյաքք, մհօրատ մշ ԱՅրէրոՅոո, աստւշ քօր էհշ Րաոօ , \Գ>1աո6 1, 6մւէ6մ 
ԼւոմՅ ԲՅա61–Տբւէ2, ՇհտրԽտ ճտէօհՅա, յոՃ Լ3սր6ոշտ Բօտ6ոէհՅկ Տօհօէէ, 1մՅաշ, 1996, բ. 10։) 

Իոհաեևա ՓեթչԷ կը համառօսւագըէ շաըժումին ուղղութիւեը. 

ՏԷ Հ աըթման «Անարշին երաժշտութեան մէջ » յօ/^ռւած՜^յՆ մէջ արտայայտած կարծիքներովդ 
կ՚արձագանգէ ՝3անտինսըիին կարծիքները: Ւրենց Համոզումներուն կեդրոնը կր գտնուէր աչն 
գաղափարը թէ արուեստը պէտվ> է ստեղծուի արուեստագէտի «ներեցին անՀրաժեշտութենէն»։ լ...^ 
՝3անտինսյ>իդ տէ Հարթման եւ ՏԽսՇ Օ.Շ1էՇէ–ի ոլ ^Էձ մասնակիցներ կր սլաշտպանէին արուեստ– 

ներու եւ Հոգեւոր ճշմարտութիւններու ա^ւաայայաու^էան միաձուլումը բնազդականդ ինքնաբուխ 
գեղարուեստական մօտեցումի միջոցով՚. 

ՓեթչԷ կ^աւելցևէ ևաեւ՝ թէ 

՝3անտինսրի եւ տ էհ արթման է)ՇՀ յ ՏԽսՇ 1Հ.Շ1էՇ1~ի արուեստագէտներուն Համաշունչդ ջատադո– 
վեցին «գիտակից արուեստ»–ր։ «Անարշին երաժշտութեան մէջ» յօ դուածին մէջ տէ Հ արթման կր 
րացատրէ . << /՝)/<՝>ի Համալ 7 ; \արուեստի մէջ | գիտակցական տարրին ներգրաւումր կր թուի րլլալ 
անհրաժեշտութիւն մր բացարձակ անՀրաժեշտութիւն լքր»: 

(յօհՅՈՈՅ յ. ծ1. Բտէտօհշ, Շսրժյւշքք յոԺ աստւշ։ ՛Ուտ ՇսրժյԽքք/ժտ ԱձրէրոԶոո Ոյոօ եհւտև յոՃ ւէտ 
Տտօէտոշ Տւ§աՈշՅՈՇ6, Լտւմ6ո։ ճօուոե1ցե6 Տո111Տք\^", 2015, բր. 69-70։) 

ՏԷ 2արթմաևի համար աեհրաժեշտութիւե կը ևկատուի գիտակցակաևութիւևը՝ բխած 
ներքին աևհրաժեշտութեևէև, ինչպես ևաեւ արուեստի ներքին օրէևքևերու գիտակցական 
յայտնագործութիւնը՝ յանուն միտքի ազատագրութեաև։ Կարեւոր է անմիջապես ճշդել, 
որ գիտակցութիւնը այստեղ կապ չունի ֆրանսական բաևակաևութեան հետ՝ որուև 
մասին ակևարկեցի Օպրիի յօդուածի քևևարկումիև առիթով։ Ի տարբերութիւև ֆրանսա¬ 
կան բաևակաևութեևէև՝ որ իր մէջ կը կրէ իրազեկութեաև գաղափարական շերտաւորում 
մը, տէ ձարթմաևի եւ իր համախոհևերուն բաևակաևութիւևը կը տանի դեպի անիշխա¬ 
նական (աևարշիք) օրիևաւորութիւև մը, դեպի բնազդական գիտակցութիւև։ 

Գիտակցութեան (օօաօաստոշտտ) խղճմտանքի (աաօտոօտ) շերտն է որուն կարեւո– 
րութիւև տուած է Գէորգի Գիւրջիեւ եւ նպատակ դրած մարդոց կրթել հասնելու աևոր, 
քանի որ խղճմտանքը «գիտակցութեան իրապէս տարբեր արտայայտութիւև մըև է, 
գիտակցութիւնը կը գործէ (խարդոց) աւելի մտաւոր կողմին վրայ իսկ խղճմտանքը՝ աւելի 
բարոյական կողմին, եւ կՆգնէ իրականացնելու մէկու մը ընթացքին լաւև ու վատը», կը 
գրէ Փիոթր Բւսփեևսքի՝ արտայայտելով Գիւրջիեւի միտքերը։ (Բ. 0. Օստբշոտհչ» 1՝հտ քօսրէհ 
էէ՜Յ/, \հոէՅ§6 Տօօհ Բճաօո, 1971, ր. 151։) 

ՏԷ ձարթմաև Գիւրջիեւիև հետ ծաևօթացած է Փեթերսպուրկի մէջ 1916-ին, դառնալով 
աևոր ուսանողը, երկարամեայ համագործակիցը եւ գաղափարակիցը։ Միսթիք փիլիսո– 
փայ եւ հոգեւոր ուսուցիչ, «աւելի ևմաևելով Զէև պատրիարքին կամ Սոկրատիև քան 
քրիստոնեական միսթիքին, Գիւրջիեւ իր ծանօթներուն կողմէ կը համարուէր պարզապես 
իբրեւ մարդոց անզուգական «արթնցնող» մը։ Ան արեւմուտք բերաւ էզոթերիք գիտելիքի 
համակողմանի նախատիպ մը եւ իր ետեւ թողուց դպրոց մը որ կը մարմևատրէ 
գիտակցութեան զարգացումիև համար յատուկ մեթոտաբաևութիւե մը», կը գրէ Միշէլ տէ 
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Սալցմաև (աօհ61 ժօ Տյ121ոյոո, ։ 0. I. Օսրժրօքք, Շսրմյւշքք 1ոէ6աՅՈօո31 ՚»\^^.§սրժր– 
6քք.օր§/ատՋ1շաՅոո1.հէա։) Այս մեթոտը տարբեր պատճառներով յետագայիև աևուաևուեցաւ 
Չորրորդ Ուղի։ 

Դրական տիալեքթիք են բնաշրջում գաղափարները՝ ոչ-կազմակերպուած արտայայ– 
տութիւններով, կը գտևուիև Գիւրջիենի համոզումևերուն մեջ։ Դարձեալ Ուսփեևսքիև է որ 
կը վերյիշէ Գինրջիեւի գաղափարները. 

Մ արդու բնաշրջումը | և՝ V ՕIՍ11Օ111. եթէ երրեւէ գոյութ^ււն ունենալ կրնայ միայն գիտելիյլի եւջանյշի 
արդիէ նրր ԸԼԼ ա Լ. այնյյան ժամանակ որ մարդ գիտէ միայն այն ինշ կրնայ դիանալ սովորական 
ճանապարհովդ կրեն համար բնաշրջում գոյութիւն շունի ել երրեյլ գոյութիւն շէ ունեդած՜։ 

(Անդ, էջ 2։) 

Այլեւ, ինչպես Գիւրջիենի աշակերտները կը նշեն իրենց ուսուցիչի խօսքերու հրատա– 
րակութեան նախաբանին մէջ, 

Ա,ն դոյդ աուաւ թէ մարդու բնաշրջումր Լթեմա մր որ ուշագրաւ էր իր երիտասարդութեան շրջանի 
գիտական մտած՜ողութեան մէջ^ կարելի շէ կրականա դնել զանգուահ՜ա յին աղդեդութիւններու միջոդով 
բաշդ արդիւնյլն է անհատական ներրկն աճկն։ %ման ներրկն բադ հնարաւորութիւնր եղած էր բոլոր 
կրօնրներուն ել րսլսր Ուդկներուն նպատակը ; բաշդ կր կարօտկ կւրարանշկւր մարդու ներրկն 
գիտակդութեան որակկ փոփոիյութիւններուն մասկն ուղղակի եւ ճշգրիտ գիտելիր 5 գիտելիր մր որ 
պահպանուած էր անոր (իմա՝ Գիւրջիենի, 2 . 1 1 , . այդելած վայրերուն մէջ ել կարելի է ձեո ր բերել 
միայն փորձառու առաջնորդի մր ուղեկդութեամր երկարատեւ ինրնազարզադումի ել «ինյշն իր վրայ 
աշխատելու » միջոդով։ 

(Ռօա էհտ Ռշյ 1 \\7՜օր1ձ։ Տււրխ մշ1հտ օք Շ. I. Օսրժյւշքք, ճրեՅՈՅ, 1984, բ. VI։) 

Այդ գիտելիքի որոնումիև համար Գիւրջիեւճամբորդած է Միջին Ասիա, Եգիպտոս, 
Իրան, ձնդկաստաև, Թիպէթ եւ 2ռոմ։ 

2ամայևավար յեղափոխութեաև ժամանակ տէ 2արթմաև եւ Գիւրջիեւ կապաստաևիև 
Թիֆլիս։ Այնտեղ է որ 1919-ին տէ 2արթմաև կը յայտևագործէ Կոմիտասի արուեստը, 
Կոմիտասի մասին յօդուած կը գրէ Թիֆլիսի մամուփև մէջ, դասախօսութիւևևեր կու տայ 
Կոմիտասի մասին՝ իր երգչուհի կնոջ ուղեկցութեամբ (այս դասախօսութիւնը են երկու 
յօդուածևերը Մարգարիտ Բաբայեաև թարգմանելով հրատարակած է Անահիտի մէջ)։ 
1919 Յուլիսիև, Գիւրջիենի կարգադրութեամբ եւ ուղեկցութեամբ, կարճ ժամանակով 
կ՚այցելէ Երեւան, ուր միասին կը կազմակերպեն երեք ևուագահաևդէս-դասախօսու֊ 
թիւևևեր, որոնցմէ երկրորդը ամբողջութեամբ կը յատկացնեև Կոմիտասիև։ Երեւանի մէջ 
առիթ կունեևայ լսել, իր բառերով՝ «իրական արեւելեան երաժշտութիւն եւ երաժիշտներ»։ 
(մհօաՅՏ յոԺ 01§յ ԱՅրէաՅոո, Օսր ԼՄտ սմէհ ար Շսրժյւշքք, Բտո§աո Տօօետ, 1992, բբ. 133-136։) 
Իր դիրքին մէջ կը յիշէ՝ թէ Թիֆլիսի մէջ <վի)մ առաջին յօդուածս ևուիրուած էր հայ 
երաժշտահաևի մը՝ Կոմիտաս ՛Վարդապետ, որուև մասին գրեցի կենսագրական ակնարկ 
մը եւ կատարեցի իր խմբերգևերուև ու մեևերգներուն մասին քննական վերլուծութիւն մը»։ 
(Անդ, էջ 133-134։) 

Շտր Յեւստ Յշւէշր եւ Գիւրջիեւ կենդանի միտքեր կը ներկայացնեին 2արթմաևի 
թիֆլիսեաև շրջանին համար։ Բևաւ պայման չէ աևոևց բառացի կրկնութիւևը գտնել իր 
մօտ, բայց ընդհանուր միտումներ դժուար չէ նկատել։ 

Տէ թարթման բնազդական գիտակցութեաև (Օշր Ցհստ Յտւէտր) գաղափարին մարմևա– 
ւորումը կը գտևէ Կոմիտասի մօտ։ Բնազդականն ու աևարշիքը կը գտևուին արեւելքի ու 
Կովկասի ժողովրդական անարատ մնացած մեղեդիևերուն մէջ։ Բայց անհրաժեշտ էր 
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զանոնք յայտևաբերել, գրի առնել են ուսումնասիրել՝ ինչպես որ կան։ Այդ աշխատանքին 
հայկական շերտը կատարեց Կոմիտաս։ 

Տեսնողները վկայում են որ էոմիտասր մասնաւոր շնորհդ) ունէր նիւթ գտնելու ; մասնաւոր 
հմտութիւն ժողովրդական երգիչներին մօտենալու ել նոցա ոգեւորելու։ Ալս վերջին հանգամանքը 
նշանակալից է . անհոգի երգուած՜ր շատ անգամ թերի I, շաւիր. երգի շէնդլր կարող են անկատար լինել։ 

(Թոմաս խարտման, «ժողովրդական երգը եւ նրա հաւաքողևերը», էջ 28։) 

Ուրեմն, յայտևագործուած մեղեդին կը հաստատագրուի միայն հմուտ անձի մը 
միջոցով։ 

Կովկասի աեարշիզմիե մէջ աէ ձարթմաե գտած է իր որոնած գիտելիքը. 

Արեւելեան երգր էր անուշաբոյր բանաստեղծական էուքժեամբ՚ 9 նուրբ ներդաշնակութեամբ 5 ճոխ 
բաղմազան չափերովդ եւ֊րոպայէն դեռ. այնբան վ>էչ ծանօքժ^ էր մէջ պարունակում է ոչ մէայն 9 ովկաս- 
եան ազգերէ երաժշտութեան ղարղյյյցման բողբոջները 5 այլ եւ ամբողջ Արեւմուտբէ։ Աչդ բողբոջներէց 
պէտէ ծագէ ապագայում այն երաժշտական ովասէսր ք որէ շուբէն տակ ապաստանարան պէտէ գտնեն 
երաժշտական ճշմարտուքժէւն որոնող ծարաւած ու տարուած արեւմտեան ե՚֊րոպայէ ստեղծագոր– 
ծուքժէւններէ լաւագոյն ն ե ր կա յա ց ո ւցէ չն ե րր ^ նո բա որոնբ տենչում են դուրս ելնել երաժշտական այն 
ոճերէց ու սաՀմաններէց եւ որոնց ամենաբանբարաւոր ներկա յացուցէչներր էրենց վերջէն խօսբր 
ասած են 5 էր ղծրզարգացման մէջ տուած են այն էնչ որ ցայտուն կերպով ներկայացնում է այժմեան 
9* երմանէայէ գեղարուեստր 5 
եւ ապա կաւելցնէ՝ թէ 

երղբսհաններր ուսումնասէրելով ժողովրդական երգերր նրանց մէջ լուծումր գտան այն բոլոր 
չաւէերէ եւ ներդաշնակս ւթէւններէ խնդէրներէ^ որ այլեւս չէ էն կարող գտնել արեւմտեան էւրոպայէ 
վերջէն դարերէ երաժշտական ոճէն մէջ : 

(Թոմաս ձարամաե, «ժողովրդական երգը եւ նրա հաւաքողները», էջ 22-23։) 

Եւրոպացի քանքարաւորներն արդէն իրենց խօսքը աւարաած են եւ քանի մը դար է 
որ Եւրոպան նոր ոճ չի բացայայաեր։ ձեաեսոբար, դուրս գալու համար իր անշարժու– 
թենէն, Եւրոպան արեւելքի մէջ է որ պէաք է փնառէ գիաելիքային ճշմարաութիւնը։ Այս 
գաղափարական միտումը կը գտնուի նաեւ Գիւրջիեւի մօտ։ 

Եւ քանի որ տուեալպահուն 2արթման կը գտնուի Թիֆլիս, այդ արեւելքը յօդուածին 
մէջ անընդհատ նշուող Կովկասն է, աշխարհագրական ընդհանրականացուած տարա– 
ծութիւն մը՝ որուն վրւպ անաղարտ մնացած է ժողովրդական երաժշտութիւնը։ 

ք՝նաղդական–անարշէղմր 5 սակայնդ բաւարար չէ։ Անոր պէտբ են գէտակցուքժէւն ք օրէնբներ։ Ասոր 
լաւագոյն մարմնաւորումր եղաւ 9 ո մի տաս։ 

Նրա լիմա՝ Կոմիտասի, 2.Ա.) ճանապարհը միակ ճիշդ ուղին է. որ պիտի րնտրէր ալդ մարդը ; 
որ հս կա լա կան նպատակ ունէր - գտնել ալն ներդաշնակածին | հ լԱ՜աՕՈ 101 ել ձայն աո. ձայն | ՕՕԼ1ՈէՇ1՚– 
բօտէ) ո ճր. որ իրենց էութեամր իսկական հալ ժողովրդական երգին համապատասխան ւժւ 

կ՚ըսէ ձարթմաև իր դասախօսութեաև մէջ։ 

(Թոմաս խարտման, «Դասախօսութիւև Կոմիտասի մասին կարդացուած Թիֆփզում 1919 
թուին», էջ 76։) 

ձարմոևի եւ քոնթերփոյևթ կը կազմեն այդ գիտակցական օրենքները։ 

ւսղճմտաևքայիև գիտակցութեամբ կարելի է բնաշրջել մարդը՝ անհատի ներքին 
գիտակցութեաև ընդմէջէև։ Դարձեալ Կոմիտաս կը հաևդիսաևայ այդ անհատական 
խղճմտաևքային գիտակցութեաև կրողը։ Շևորհիւ իր անձնական տաղանդին, աև կարո– 
ղացաւ բարեշրջելկովկասեաև-հայկակաև բնազդական գիտելիքը՝ օգտագործելով եւրո– 
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պակաե զարգացած համակարգերը։ Եւ այստեղ արդէե կը յայտնուի ձարթմաեի յսաակ 
օրիէևթալքաթ միտումը։ Աե կը գրէ. 

Արեւմտեան եւրոպական գիտութիւնլ ւ եղաւ այն կամուրջը 5 ո րի ւ^րայու^ Կոմիտասը ազատ 
անցկացաւ անդունդի վրայով ո ք 1 ի յատակին վխտում են սիրողները 5 անճաշակուքժիւնը 5 կեղծ՜ ինընու– 
րոյն ձեւացողները ք քժոյլ ստեղծաղյւրծները եւ ուրիշ սողունները 9 - այո 5 անցաւ աղատ հնարաւորու– 
թիւնների երկիրը եւ ապացուցեց այդ իք 1 Ղ ո ք 1 ^1 1 ՝^ յ ^է2. ՚ 

(Թոմւսս խարտման, «ժողովրդական երգը եւ նրա հաւաքողևերը», էջ 33։) 

Արեւելքը, Կովկասը եւ եմաեևերը՝ բարեշրջուելու համար պէտք ուևիև զարգացած 
Եւրոպայիև։ Աեոեք լոկ անարատ գիտելիքի նախնական, հրաշալի, բիւրեղեայ աղբիւրներ 
են։ 

56. Ալեքսանդր Շահվերդեան. 

Ւր մշակումներով որըան էլ համեստ երեւայ ա ձ ր է ( ^ ա< ^ յ 1 1 01 Կ ո միտասը հայ երաժշտութիւնը դուրս 
է բերում դէպի ստեղծագործական առաջաւոր դիրըեր 5 այն դարձնում է ժամանակակից երաժշտական 
արուեստում եղած ամենապըոգրեսիվ շարժման օրգանական մասը 7 մի շարժումդ որը գլխաւորում 
էր ռոլսական երաժշտական կլասիկան: Է..յ 

Ս՝շակումը^ բարւի բուն նեղ իմաստովդ որպէս ինընուրոյն ժանր 5 մեծ ուշադրութեան է 
արժանացել րւուս կլասիկների մօտ ֆլինկայից մինչեւ ԼեադովըI Ղ՝ա Համարուել է արւա ջնա կարգ 
կարեւոր եւ չափազանց պատասխանատու սսւեղծագործական խնդիր։ 

(Ալեքսանդր Շահվերդեան, Հայ երաժշտութեաե պատմութեաև ակնարկներ ճեճ-ճճ դդ. 
(մինչսովետական շրջան), Երեւան, ձայպետհրատ, 1959, էջ 443։) 

57. Ռոբերտ Աթայեան. 

նոմիտասի ստեղծաղ՜ործուԼժեան հիմնական ժանրը սովորաբար բնուքժագրւում է որպէս 
ժողովրդական երգի մշակում։ «Ա՝շոյկում» տերմինն այս դէպըում պէտը է հասկանալ առանձնա– 
յատուկ իմաստով։ ^ոմիտասի ստեղծաղյւրծու1ժիւնըդ երբ այդ անուանում ենը մշակումդ այդ տերմինի 
մէջ գեդա րուեստա կան նոր ու սովորական ընկալումից շատ աւելի խոր բովան դա կութիւն է դնում։ 
նո մլ, տասի մասնաւորապէս ղձյղջկական մեներգերն ու խմբերդերը արտաըուստ կողմնակի 
երաժշտական-բանաստեղծական նիւքժի մշակում լինելով ըստ էութեան եւ խոշորաղ՜ոյն չափով 
ինընուրոյն հեղինակուքժիւններ են 7 գրանցում դրսեւորուած է կոմպոզիտորական ցայտուն անհատա– 
կանութեամբ ու նորարարութեամբ օժտուած մի արուեստ: ք) չ Անտունին ^ ո չ Լոռ՜ու գութաներգը կամ 
խորհուրդ խորինը մշակում չես կարող անուանեը եթէ մշակում ասելով հասկանում ես երգի 
ժողովրդական նոյն կերպարի թէկուզ եւ հարստացուած^ պրոֆեսիոնալ տեսը տրուած վերարտա– 
դրուքժիւնը։ ոմիտասի դէպըում մշակում նշանակում է ժողովրդական կերպարը բեկուած է 
կոմպոզիտորի անձնական խառնարանի միջով նրան տրուած են նոր 5 անհատական գծեր։ Ւրականու– 
քժիւնից ըիչ հեռանալու եւ համեմատաբար որոշակի արտայայտուելու համար այդ երգերը պէտը է 
անուանել ^ոմիտասի ստեղծագործութիւններըդ որոնց հիմըում ընկած է ղփւղական ժողովըդական– 
երաժշտական նիւքժդ կամ պարղապէս ^ոմիտասի ժողովրդական երաժշտուխիւնից սկղբնաղբիւր 
ունեցող ստեղծագործու1ժիւնները։ 

(Ռոբերտ Աթայեան, «Գոմիտասի երաժշտական ժառանգութիւնը», Կոմիտասսւկսւե , 
Երեւան, ձայկական ՍՍ2, ԳԱ ձրատարակչութիւն, 1969, էջ 34-35։) 

58. ձաւանաբար այս առումով մեր օրերս ամենատարածուած եզրոյթը «Ցեղասպա– 
նութիւն»–ն է։ Ցեղասպանութիւն բառ-եզրոյթը՝ հակառակ քաղաքականամէտ ցեղասպա– 
նագէտներու պնդումևերուն, կը սահմանափակէ ժողովուրդի մը իրական փորձառու– 
թիւնը՝ այդ անսահման փորձառութիւնը յարմարցնելով եզրոյթին սահմանեալկէտերուն, 
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փոխանակ հակառակին։ ժաևօ Պօղոսեան իրաւացիօրէն կը գրէ. 

Միացեալ Սդգերու Ցեղասպանութեան Պայմանագրութիւնր կր նշէ ցեղասպանութիւնր սահմանող 
հինգ դատանիշ։ Հետաքրքրական է որ հայ ժողովուրդը ենթարկուած է իւրաքանշիւր հինգին։ Սակայն 
այս դատանիշերր կը ձախողեն նկատի արւնել Տեղասպանութեան հետեւանքները։ Էլի Վեյդէլ Սդջակի– 
զումի վերապրող մր. կր նկարագրէ ցեդասպանութեան ութ փուլերը դասակարգումդ խորհրդանշա¬ 
նում |կ^աեօ1ւ2Զէաո|, ապամարդկայնարումդ կադմակերպում, րեւերւացումդ պատրաստութիւնդ 
բնաջնջում եւ ժխտումդ ժխտումր րւ / ա/ով ցեդասպանոլթեան շարունակութիւնր։ Բայց նոյնիսկ 
«ցեդասպանութիւն» եղրր անկարոդ է լիովին պարփակել նման ադէտ մր։ Ֆրանսահայ գրոդ Աարք 
%շանեան կր նշէ թէ «ցեղասպանութիւն»–ր արւարկայականացնելու | Օ1 ։կ՝0111\| փորձերը, այսինքն 
անսահմանելիին իմաստ ընծայելը, հասարակ կր դարձնէ իրադարձութեան ուղեկցող ներյատուկ 


քաոսը։ 


«Ցեղասպանութէ 1 ւն»–ր շի կրնար պարփակել էրիտթուրքերու վարշակարգին պատճարւած ղալին 
ամբողջականութիւնը։ 

(խոօ 6օ§հօտտաո, “ն6ոօօւմ6 > Բօ6տ 1Տ1օէ Բշտշոեշ էհ6 ճրաշաՅՈ ]ձxբ6ր^6ո^6’, Բօրնտտ - Բ Օբւաօո, 
6 Մայիս 2014, հէէբ։//՝«ր^^.քօրհ6տ.օօա/տւէ6տ/ր631տբւո/2014/05/06/§6ոօօւմ6–մօ6տ–ոօէ–մ6տօոն6– 

էհ6–Յրա6Ո13Ո֊6ճբ6Ո6Ո€6/։) 

59. Բ.օ1յոՃ ՏՅրէհտտ, ՝Լյ աօրէ մ6 էՅԱէտսր 1 , Լշ Ցրսւտտօաօոէ ճշ եւ Խոբսօ, Բյոտ։ Բմաօոտ մս 
Տտակ 1984, բբ 61-67. 

60. Նյձա Օօ6հր, Բհտ 1րոՅթոՅրբԽէստշսրո օք 1Տ/1ատ1շյ1 1Մօր&տ։ ճո Տտտտթա էհտ ԲհՈօտօբհբ օք 
1Մօր&տ, Օճքօրմ։ Օ3ր6ոմօո Բրտտտ, 1992, բ. 113. 

61. Անդ, էջ 113-114։ 

62. Կոմիաաս, Գեբմաեակաև եբկեբ, ձեռագրերից վերծանեց՝ Տիրաև ԼոքմագԷօզեան, 
Երեւան, հեղինակային հրաաարակութիւև, 2018։ 

63. Տ1էՅ Տօս1հ313ո ճսյաարՅՈ, ճրշհշօ1օ§բ օք ատձոշտտ։ քԷօրուէՅտ։ Բօրէրտւէ օք յո ճրրոօոաո 
1շօո, յտրտտ^։ ՕօաւմՅՏ 1ոտէհսէ6, 2001, բբ. 9-37. 

64. Անդ, էջ 12։ 

65. Բհշօմօր XV. ճմօրոօ, Լտշէսրտտ օո ԻքշչյՅէԽօ ԸաԽշճշտ։ Բուօաշոէտ օք 3 Լշշէսրտ Շօսրտտ 
1965/1966, 6էհէ6մ Նյ Բ֊օՄ ԲամտրոՅոո, էր3ոտ13է6մ Նյ Բօմո6^ Լհհոշտէօոտ, Շ3րոհոճ§6, 1 Ճյ1Ճ6ո։ 
Բօհէ^, 2008, բբ. 23-24. 

66 . ^շոէտ,՛ ՏէՅոքօրժ Բոշբշ1օբ6մւՅ օք ԲհՈօտօբհբ, 
հէէբտ://բ13էօ.տէՅոքօրմ.6մս^ոէր^6տ/6V6ոէտ/#քV6VտՕեյ. 

67. Մտրէասէ Տօհրոտ, Բշստհւտրո յոՃ Շսնսրտ։ ճ Օւքքտրօոէ Բհտօրբ օք աօճշրոհբ, էր3ոտ13է6մ նպ 
Ճոոյ ՕՅե, Տտրհո։ մ6 (յոպէտր, 2014, բ. 90. 

68. յօոՅէհՅՈ Լշաւտ, ԲտաշՅէւօո տոժ էհշ ճշտէհտճշտ օք աստև, ՝՝Էօրխ Օճօո։ Բօսճ6մ§6, 

2016, բբ. 132-133. 

69. Կոմիաաս Կարգապետ, «Երգեցողութիւնք Ս. Պատարագի», Աբաբաա, Կաղարշա– 
պատ, Մարտ եւ Ապրիլ 1898, թիլ Գ. եւ Դ., էջ 111-117։ 

70. «2այր մեր», «ԱմԷև. ձայր սուրբ», «Քրիստոս աատարագեայ» եւ «Սուրբ, սուրբ», Օր– 
&ՕՈ Բտարմ 11592, 11593, 11594 եւ 11595։ 

71. Կոմիաաս, Քելեբ, ցոլեբ, ջութակի եւ դաշնակի համար, փոխադրութիւև՝ Կ. Դոմ– 
բաեւ, Երեւան, ձայպետհրատ, 1958։ 

72. Հայ կոմպոզիաոբեեբի ջութակի պիէսեեբի ժողովածու, կազմեցին եւ խմբագրեցին 
Հ. Բոգդանեան եւ Ա. Շամշեան, Երեւան, ձայպետհրատ, 1962, էջ 26։ 
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73. Անդ, էջ 30։ 

74. Անդ, էջ 5։ 

75. Ռոբերտ Անդրիասեան, Նաիրի. դաշնամուրային երկեր, Երեւան, Հայաստան 
2րատարակչութիւև, 1965, էջ 9։ 

76. Սկաւառակ (ԼԲ). Կոմիտաս, Պատարագ, հատուածներ, փոխադրութիւե սենեկա¬ 
յին համոյթի համար՝ Զ. Սահակեաևց, կատարող՝ ձայաստաևի Պետական ձամոյթ, 
գեղարուեստական ղեկավար՝ Զ. Սահակեանց, ձայնագրութիւև՝ 1971, ւժտւօժխՋ 0031503– 
04, հրապարակում՝ 1975։ 

77. Ս. Ասլամազեան, Փիէսի նա թեմի արմիանսքիխ նարոտնիխ ւիեսէն (վւօ զավւիս– 
իամ Կոմիտասա ( ռուսերեն ՝ Գործեր (պիեսներ) հայկական ժողովրդական երգերու 
թեմաներով (ըստ Կոմիտասի ձայևագրութիւևևերուև), Մոսկուա, Մուզիքա ձրատա– 
րակչութիւև, 1975։ 

78. Գէորգ Սարաջեաև, Պիեսների ժողովածու, դաշնամուրի համար, կազմողներ եւ 
խմբագիրներ՝ է. Ոսկաևեաև եւ Ն. Ստեփաևեաև, Երեւան, Սովետական Գրող 2րատա– 
րակչութիւև, 1976։ 

79. Սկաւաաոկ (ԼԲ). Յովհաևևէս Գարբիևեան (թառ), ձայևագրութիւն՝ 1987,1ժ61օժխՋ 
Տ32 26091-2, հրապարակում՝ 1987։ 

80. ւստասալիկ (ՄԲ). 1700 յոտ Ճտ շհոտաուտատ տո ճրատաշ, կատարողներ՝ Ֆեյվւքս 
Սիմոնեան (թաւջութակ) եւ Նելլի Մարտիրոսովա (դաշնակ), ՄԲԼՃ-250811, հրապա¬ 
րակում՝ 1999։ 

81. 1ստասալիկ (ՇԲ). Աձյրտո։ եՏ/1ստւշ օմեհօաԽտ յոԺ մպաո 17ե3ոտսո3ո, կատարողներ՝ 
Քիմ Քաշքաշեան (վիոլա), Ռոպիև Շուլքովսքի (հարուածայիև), Տիգրան Մանսուրեան 
(դաշնակ, մեներգ), ԲՇ1\1 Ի16^ Տ6Ո6Տ 1754, ձայևագրութիւն՝ 2000, Պեռլիև, հրապարակում՝ 
2003։ 


82. 1ստասալիկ (<2Բ). Տհօրօր։ ճրաշոԽո աստւշ մօր Շաար, կատարող՝ Եաքովոս 
Քօլանեան (կիթառ), Բօա6§աոՋէշ էժստտ Բ01Ժ ՇԲ-1920, հրապարակում՝ 2004։ 

83. ԳանիԷլ Երաժիշտ, Հայաստանը երդերում, հատոր Գ, Երեւան, 2007, էջ 108։ 

84. Սևդ, էջ 106։ 

85. Լեւ Կիևզպուրկ. 

նվա րտկտաչին երաժչտութեան սքանչելի մշակումներ է տուել պրոֆեսոր Ա ❁ Ասլամազեանր^ որոնք 
Հժւում աչքի են րնկնում նախ կոմիտասեան երգերի չարքր : // Ասլամազեանի մչակումներր 
արուեսաագէաի ապրած ստեղծագործական խոր ներշնչման արգասիք են։ 

(Լեւ Գիևզբուրգ, «Ուսանողական անսամբլից միևչեւ արուեստի բարձունքները», Սովե¬ 
տական արուեստ, ամսագիր, Երեւան, Մայիս 1960, թիւ 5, 15-րդ տարի, էջ 25։) 

86. Մարգարիտ Տէր-Սիմոևեաև. 

նվարտկտաչին աչդ մանրանուագների հիմքում Ասլամաղեանր դրեք ժողովրդական երգերի 
կոմիտասեան մչակումներր պահպանելով ոչ միաչն ժողովրդական իւրաքանչիւր մեղեդու պատկե¬ 
րալին աաանձնաչատկութիւնն ու ինքնատիպութիւնր^ աչլեւ ժողովրդական րանահիւսական նմուշ¬ 
ների մշակման կոմիտասեան չափ անէշԱերբ։ ^ 

Աս լամազեանէ կվարտէտաձէն մանրանուագներէ մ էջ նոր^ ուրոձն ձեւով լուսաբանուեց ^հոմէսւասէ 
Հարուստ վոկալ ժառյյյնգութէւնբ աղդաչէն արուեստէւ սսչդ մեծ ՀարստութէւնլV. ^...յ 

կո մի տաս-Աս լամազեանի կվարտ էտ ա չէ ն մանրանուագները սովետաՀաչ կա մերաչէն անսամբլա– 
չէն գրականութեան լա ւա պոչն արժէվ>ներէց են ք մէաժամանակ ա չ ր է մանրէ արւաւել աւաբտուն 
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նմ ուշներիբ։ 

(Մարգարիտ Տէր֊Սիմոեեաե, «Կոմիտսւս-Ասլամազեանի կվարտետային մանրանուագ– 
եերը», Սովետական արուեստ , Ցուլիս 1969, թիւ 7, 24-րդ տարի, էջ 27-28։) 

87. Գէորգ Գէօդակեաև եւ Մարգարիտ Տէր֊Սիմոեեաե. 

Ասլամ ազեանի կվարտ էտաժին մ անրանոււսգները արժէվյաւոր աւանդ են հա չկա կան եւ սովետա¬ 
կան կամերային-անսամբլային գրականութեան մէջ՝. 

ՀաՀ կամերաձէն-անսամբլաձէն երաժշտութեան շրջանակներում դրանյ>ներկաձա բնում են որպէս 
ժանրաձէն որոշակի ուդղութեան արւաւել աւարտուն նմուշներ: հսկ 1 1Լի յաս1 ԸԸ կազմելով նոմիտասի 
անուան կվարտէտի ն ուա գա բանկի մշտական մասլ ւ 5 նպաստում են հաչ ժողովրդական երաժշտու– 
քժեան հիանալի օրինակների լաչԼւ պրորագանդմանր Սովետական Միուքժիւնում եւ արտասահմանում՚ 

(Գ. Գէօդակեան, Մ. Տէր֊Սիմոեեաե, «Կամերային գործիքային երաժշտութիւն. գործիքա¬ 
յին անսամբլներ», Սովետական Հայաստանի երաժշտութիւնը. յօդուածների ժողովածու , 
Երեւան, Հայաստան ձրատարակչութիւն, 1973, էջ 339։) 

88. Շուշանիկ Ափոյեան. 

նոնբերտաձին վերադաշնակումների ժանրի իսկական ըլոհարներ են ^ոմիտասի վեբ երղհրի 
Անդրէասեանի մշակումներր 5 որոնբ մասին Արամ քսաչատրեանն ասում էր, «9 *րանգրուած են 
վարպետի ձեո րով>•՝. 


(Շուշանիկ Ափոյեան, Ռոբերտ Աևդրէասեաևը դաշևա կահար եւ մանկավարժ 
(մանկավարժական դրոյթները), ռոաերէևից թարգմանեց՝ Կ. Մարկոսեանը, Աևթիփաս, 
Կաթողիկոսութիւև 2այոց Մեծի Տանն Կիփկիոյ 2րատարակչութիւն, 1999, էջ 34։) 

89. յտքքրտ^ Տ311ն>6ր§, Շհօբտ Յէ էհշ ՑօաոԺյոտտ։ Տշճ, Աւտէօրր, տոժ Խ1 ատ1Շյ 1 Շտորտ, Ատո^Յրն 
Սոհրտրտւէլր Բրշտտ, 1998, բ. 4։ 

90. Անդ, էջ 4-5։ 

91. կա Տաոտօո, ՝Բհտ էժստւօ31 \^օրե յոԺ Ատ6է66ոէե–Շ6ոէա՜)< ր Աւտէօրյվ 1՝հտ Շտաեոժ§6 ատ– 
էօրր օք յՏժոտէԸՇոէհ-Շտրւէսրր 1\մստւշ, շժւէշժ Նյ կա Տտատօո, (1ճահոմ§6 ՍոԵ^րտւէդր Բրտտտ, 2002, բ. 4։ 

92. Աօատրժ Բւէէ Ատս, Բ.1Ժ.Ճ.., ճ ՇօաբՅոտօո օք11օհշո Տշհսրոտոոտ քօսրէհ Տրրոբհօոր \սհհ 
հտ Ջտօրշհշտէրտոօո հր ^ստէՅV ատհԽր, Սո^տրտւէլր օք (Յօոոտօէւօսէ, 2009, բ. 29։ 

93. Ալեքսանդր Շահվերդեան, Հայ եբաժշաութեան պաամութեան ակնարկներ XIX– 
XXդդ. (մինչսովետական շրջան), Երեւան, 2այպեսւհրասւ, 1959, էջ 300, 302։ 

94. աօհտրմ ԲՅուտետ, Օո Ռստտւտո 1Տ/1ստւշ, Սո^տրտւէլր օէ ՇՅհքօրաՅ Բրտտտ, 2009, բ. 153։ 

95. ԱՅրօ1մ <2. ՏօհօոԷ>6ր§, մհտ Շրշտէ Րւտատէտ, Ատւ^ ՝՝էօրե։ Տւրոօո & Տօհստէտր ԲՅբտրհՅօէտ, 2006, 
բբ. 463-464։ 

96. ՏճաՅրմ \^. ՏՅւմ, 1\4ատ1Շյ 1 ՏԽհօրՅէԽոտ, Ատ՛» է^օրե։ (2օ1աոհա Սո^րտւէ^ Բրտտտ, 1991, բ. 4։ 

97. Այս տեսակ մշակումներուև բնաբանը ըլլալով վիպապաշտութիւնը, աւելորդ կը 
նկատեմ ժամանակագրական պարտադիր յաջորդակաևութեևէ ելլելով զանոևք ըևդուևիլ 
ժամանակային յետքայլ Կոմիտասի համեմատութեամբ։ 1սօսքը պարզապէս տարբեր 
միջավայրերու եւ բևաբաևևերու մասին է։ 

98. Օա ՏէՅ§օ11, “Բւքքտրտոտտ,՝ մհտ Շտ1տսշտ Օևճօոտրր, տժւէտժ ե^ ճժրաո Բյո՜, Բժտհսր§։ Բժ– 
աեսր§ Սո^տրտւէ^ Բրտտտ, 2010, բ. 75։ 

99. Օմ1տտ Բտ1տս26, Լճքքտրտոշտ շէ րտբտէհԽո, Բրտտտտտ Սո^6րտւէՅւր6Տ ժտ ԲրՅուտ, 2005, բբ. 59– 

60։ 


100. Արդիապաշտ քանի մը երաժշտահաևևեր՝ որոնց համար ստեղծագործութիւև 
հասկացողութիւևը ունի կռքապաշտակաև աևձեռևմխելիութիւև, կը պայքարին Կոմիտա– 
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սի գործերու «մշակում»–ներուե դէմ։ Բրպէսզի արդարացնեն իրենց հակաճառութիւնը, 
անընդհատ կը պնդեն՝ որ Կոմիտաս պէաք չունի յղկուելու կամ սրբադրուելու։ Ամբողջ 
խնդիրը այն է՝ որ «մշակող»–ևերէև ոչ մէկը այսպիսի նպատակ դրած է իր առջեւ, ի 
տարբերութիւն, օրինակ, Չուհաճեանը մշակողևերէև։ Ոչ ոք ըսած է կամ մտածած՝ որ 
Կոմիտաս պէտք ունի բարեփոխութեաև։ Բոլորն ալ գործած են վերոյիշեալիմաստևերուն 
ընդմէջէն։ Բայց այս արդիապաշտ երաժշտահաևները «մշակող»–ևերուև պարտադրաբար 
վերագրելով գաղափարներ՝ որոնք չեն արտայայտուած իրենց կողմէ, անձամբ իրենց 
անձին ու սեփական գործերուն տուած են անխախտելի եւ անհպելի բարձր հովաևաւոր– 
չակաև վերահսկողութիւև, հիմնարկայաևացուած աքատեմիզմ մը՝ որմէ անկարող են 
դուրս գալ։ 

ԿԱՏԱՐՈՒՄ 

101. 78րրա - Օրքտօո Բոարմ 11600, աՋէրԱ X 2008։ 

102. Տե ս Ռոբեբա Աթայեաևի ձեռագրական ծաևօթագրութիւնևերը. Կոմիտաս, 
Երկերի ժողովածու , առաջին հատոր, Մեևերգեր, խմբագրութիւև Ռ. Ա. Աթայեաևի, 
Երեւան, ձայաստաև ձրատարակչութիւն, 1969, էջ 182-183։ 

103. 1914-ին Շահ-Մուրատեան (թեևոր) եւ Կոմիտաս (դաշնակի եւ երգեհոնի նուա– 
գակցութիւև) ձայնագրած են 20 մեներգ, բոլորն ալՕրքօօո Բտարմ (ասոնցմէ բացի, ևոյևպէս 
Օրէօօո Բտարմ-ի վրայ Շահ-Մուրատեան ձայնագրած է երկու ոչ-հայկական մեներգներ, 
ձերմաև Պեմպերկ՝ ՇԽոէ հաճօս, եւ Պիզէ՝ ՚խ շաւտ օոէօոմրօ տոշօրօ՝, Լշտ Ոշհշատ ճտքշրԽտ 
օփերայէև, որոնց նուագակցողին անունը կը մևայ անյայա)։ Սկաւառակներուև վրայ 
յօրիևողի անուն չկայ։ Հով արեք. Գարուն ա, Հայաստան, ՔԷլԷ, բէլէ, Կանչէ կռունկ եւ 
Անտունի մեևերգևերուև համար Կոմիտաս տարբեր աստիճաններով պահպաևած է իր 
գրած տարբերակևերուև մեզի յայտնի տարբերակները։ Կռունկին եւ Բա մ, փորոտանին 
համար ևուագած է մեզի ոչ յայտնի տարբերակներ։ Իսկ Մայր Արաքսի ափերով, Երբոր 
բացուին. Սիրուհիս, Ես լսեցի մի անոյշ ձայն, Արօր տատրակ, Տէր, կեցո դու զհայս եւ 
Հայրիկ, հայրիկ, քո հայրենիք երգերը իբրեւ մեներգ չեն գտևուիր Աթայեաևի խմբագրած 
Կոմիտասի հատորևերուև մէջ, որ կը ևշանակէ թէ անոևց ձեռագիրները չեն 
պահպանուած։ Այս բոլորը Կոմիտաս կը կատարէ դաշնակի ևուագակցութեամբ։ Երգեհո¬ 
նի ևուագակցութեամբ Պատարագի չորս մեներգները՝ «Խորհուրդ խորին», «ձայր մեր», 
«Ամէն, հայր սուրբ» եւ «Օրհևեալ է Աստուած, Քրիստոս պատարագեալ» կը կատարուին 
Եկմալեաևի տարբերակով։ 

104. Արմենակ Տէր-Աբրահամեաևիև դաշնակով կը ևուագակցի Յովհանևէս 
Փարաջաևեաև (ԼԲ - 1Ա61օմրչՅ 0-6599)։ Շարա Տալեաևիև մաևրամասևութիւևևերը աևծա– 
ևօթ են ինծի։ 

105. 78րբա - ԲՈՃ. \Կօէօր (ճրջտոէհա) Բ-1000-Ճ., րոՅէրեէ Բ-1000 ճ.։ 

106. ԼԲ - Բօ6է103 Բտարմտ 5809։ 

107. ԼԲ - է4տ1օմփՅ հ131 20714։ Դաշնակահարուհի՝ ԷլԷոևորա Ոսկաևեաև։ 

108. ԼԲ - 1Ա61օ(1ւչՅ Օ 024777։ Դաշնակահարուհի՝ Մարիաևևա Յարութիւևեաև։ 

109. ԼԲ - ԽօոսէՅՏ Ր6ոէ6ոոա1 Շօաաւէէ66 ԽՇՇ-100։ Դաշևակահար՝ Շահաև Արծրուևի։ 

110. <20 - Լ՚տաբրօտէօ 0ւխէ316 13002։ Դաշևակահար՝ Սերժ Փալոյեաև։ 

111. ՇԲ - Շօոօ1յո Ր1յտտ 10Տ ՇՕԲ 15105։ Դաշևակահար՝ ՔարլՏԷյվիս։ 
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112. ՇԲ - տհՋօւտ 1ոճստէո6Տ։ Դաշնակահար՝ Արթուր Ահարոևեան։ 

113. ՇԲ - 14141411935։ Դաշնակահար՝ Կրեկորի Շահվերդեաե։ 

114. ՇԲ - Ջսմւէ6 92.570։ Դաշնակահար՝ Դարդաև Մամիկոևեաև։ 

115. ՇԲ - ճրէտ\սէ Բտասրշհ^տո։ Դաշնակահարուհի՝ Մարգարիաա Սարգսեաև։ 

116. ԼՐ - Բսոսա ատճ 77159։ Դաշնակահար՝ Սարա Սֆորևի-Քորթի։ 

117. ՇԲ - Բատատօ Շւտտտւօտ ԲՇ ՇԲ 08։ Դաշնակահար՝ ԴԷևսաև Լըթերմ։ 

118. ՇԲ - \4ձ14 Տէսմւօ։ Դաշնակահար՝ Սեդրակ Երկաևեաև։ 

119. Ալեքսանդր Շահվերդեաև, ևշ. աշխ.ը, էջ 505։ 
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3. Մշակում եւ ստեղծագործութիւև 37 
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7. Գոմիտասը տարբերակուած 56 
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ՅԱԻԵԼՈԻԱԾՆԵՐ ՋԱՀԱԿԻՐ ՇԱԲԱԹԱԹԵՐԹԻ 


2016 


Յանելուած Ա. 

Չորս հարցազրոյցՀրաևդ Տիհքի հեւո, նախաբան՝ էայկ Աւագեաև (59 էջ) 
Յանելուած Բ. 

2այր Լեւոև Զէքիեաև, Մեծ Եղեոևի հւսրիւրւսմեւսկ ՝ յիշողութիւև եւ մարաահրա– 
ւէր (դասախօսութիւհ) (40 էջ) 

Յանելուած Գ. 

Թէոդիկի համակները Արարատ Քրիսեանին, խմբագիր՝ Լ. Աւագեաև (61 էջ) 
Յանելուած Դ. 

2այկ Աւագեաև, Փարիզի Քոմիւնը, Կայսրութիւնը եւ հայոց ցեղասպաևութիւևը. 
մարքսիսթակաև-աևարշիսթակահ ընթերցում մը (202 էջ) 


2017 


Յանելուած Ե. 

Բսբստաո & Շօ. երաժշտական ընկերութիւնը (ըստ ազդազիրներ.ու եւ յայտազիր– 
ներու), հաւաքեց՝ Լ Աւագեաև (317 էջ) 

Յանելուած Զ. 

Աղեքսանդրիոյ հայկական երաժշտական կեանքի ուրուազիծ (ըստ ազդազիրնե– 
րու եւ յայաազիրներու), հաւաքեց՝ Լ. Աւագեաև (201 էջ) 

Յանելուած է. 

Խմբավար եւ երաժշաահան Հայկ Սարզիսեանի Եգիպտոսի շրջանի զործունէու՜ 
թեան ուրուազիծ (ըստ վաւերաթուղթերու եւ ւիասաազրութիւններու), հաւաքեց 
եւ պատրաստեց՝ 2այկ Աւագեաև (561 էջ) 

Յանելուած Ը. 

Դաշնակահար եւ մանկավարժ Նուարդ Տամաաեանի կեանքի ուղեզրութիւնը 
(ըստ վաւերաթուղթերու եւ ւիասաազրութիւններու), հաւաքեց եւ պատրաստեց՝ 
2սգկ Աւագեաև (546 էջ) 
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Յանելոնսւծ Թ. 

Ուրուագիծ Գոհար Գւսատսրեւսնի Եգիպտոսի շրջանի զործունէութեան (1940– 
1948), պատրաստեց՝ 2ւպկ Աւագեաե (88 էջ) 

Յանելուած ժ. 

Տիրահ Գարապեաեան. յօդուածներիր մասին, նկարներու ալպոմ(ծննդեան 135– 
ամեակին աոիթով), հաւաքեց՝ Լ Անագեաև (73 էջ) 

Յանելուած ԺԱ. 

Վանիա էքսէրճեան. բազմերանգ աշխարհ մը համակ կենսունակութեամբ, 
պատրաստեց՝ 2այկ Աւագեաե (53 էջ) 


2018 


Յանելուած ԺԲ. 

Արփիար Արփիարեաևի սպաեութեաե 110-ամեակիե առիթով 
Ա.֊ 2այկ Աւագեաե, Արփիար Արփիարեանի սպանութիւնը (155 էջ) 

Յանելուած ԺԳ. 

Արփիար Արփիարեաևի սպաեութեաե 110-ամեակիե առիթով 
Բ.– Արփիար Արփիարեանի լոնաոնեան թղթածրարը Գահիրէի մէջ, պատրաս¬ 
տեց՝ 2այկ Աւագեաե (497 էջ) 

Յանելուած ԺԴ. 

Արփիար Արփիարեաևի սպաեութեաե 110-ամեակիե առիթով 
Գ.– Մարդը ընդդեմ մարդու, մահափորձեր եւ սպանութիւններ հայկական օրի¬ 
նակով (1890-1908), հաւաքեց՝ 2այկ Աւագեաե (169 էջ) 

Յանելուած ԺԵ. 

2008 Մարա 1-ը ըստ Լրտւխր/ձա-ի, Ճ1+֊ի եւ էետքի (10–ամեակին աոիթով), հաւա– 
քեց՝ 2սգկ Աւագեաե (625 էջ) 

Յանելուած ԺԶ. 

2սգկ Անագեաև, Թաւշեայ Յեդափոխութիւն Հայաստանի մէջ. Ա. փուլ (13 ֊23 
Ապրիլ 2018) (32 էջ) 
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Յաւելուած ժէ. 

2այկ Աւագեաե, Թւսւշեւսյ Յեղափոիաւթիւն Հայաստանի մէջ. Բ. փուլ (25 Ապրիլ 
- 1 Մայիս 2018) (58 էջ) 

Յաւելուած ԺԸ. 

Արմեևակ Շահ-Մուրաաեաև. ժամաևակագրութիւն, յօդուածևեր, երգացանկ, 
պատրաստեց՝ 2այկ Աւագեաե (580 էջ) 

Յաւելուած ԺԹ. 

Գոհարիկ Ղազարոսեան. ցանկ սաեղծագործութիւններու, սկաւաոակագրու– 
թիւն, պատրաստեց՝ 2սգկ Աւագեաե (160 էջ) 

Յաւելուած Ի. 

Մարուշ Երամեաև, Ուրու անկար 1965-1995 թուականներու Սփիւոքահայ 
բանասաեղծութեան, ևերածութիւև՝ 2,այկ Աւագեաե, գևահատաևքի խօսք՝ 
Արմեևակ Եղիայեաե (182 էջ) 


2019 


Յաւելուած ԻԱ. 

Քիրազ. ընտրանի եգիպտական շրջանի երգիծանկարներով հաւաքեց՝ 2այկ 
Աւագեաե (81 էջ) 

Յաւելուած ԻԲ. 

2այկ Աւագեաե, Վահան Թէքէեանի յօդուածները Արեւ լրագիրին մէջ. հնարաւո– 
րութի ւն թէ դիմադրութիւն (124 էջ) 

Յաւելուած ԻԳ. 

2այկ Աւագեաե, Արամ Խաչաարեանի ընկալումը եգիպտական շրջանակներու 
մէջ. փոխուող յարացոյցներ (250 էջ) 

Յաւելուած ԻԴ. 

Աարաև Այծ, Յակինթի պարաէղը (բաևասաեղծութիւև), նախաբան՝ Լ. Աւագեաե 

(52 էջ) 

Յաւելուած ԻԵ. 

Եւգեևեա Արիստակեաև, Յուշեր գաղութահայ կեանքից, տեքստի կազմող. 


առաջաբաևի եւ ծաևօթագրութիւեեերի հեղինակ՝ Արծուի Բախչիևեաև, ևերա– 
ծութիւե՝ Լ. Աւագեաե (264 էջ) 

Յանելոնած ԻԶ. 

Արշակ Ալպօյաճեաև, Պատմութիւև հայ ազատագրական շարժման, դասախօ– 
սութիւններու շարք, հրատարակութեաե պատրաստեց՝ էայկ Աւագեաե (101 էջ) 

Յաւելուած Իէ. 

Կոմիտաս վարդապետի ծևևդեաև 150-ամեակիե առիթով 

Ա. Կոմիտաս վարդապետ, Տարբերակներ դաշնակի ստեղծազործութիւններու, 
իւմբագրութիւև եւ հաևօթագրոնթիւե ՜ էայկ Աւագեաե (160 էջ) 

Յաւելուած ԻԸ. 

Կոմիտաս վարդապետի ծևևդեաև 150-ամեակիև առիթով 

Բ. էայկ Աւագեաև, Կոմիտաս վարդապետի բաց ստեդծագործութիւն հասկացո– 
դութիւնը. տարբերակներ եւ ինքնատարբերակներ Կոմիտասի թեմայով (89 էջ) 
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